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PRÓLOGO 


Esta nueva publicación de la Asociación para la Investigación de la Historia 
del Arte y del Patrimonio Cultural “Hurtado Izquierdo”, El Barroco: Universo de 
experiencias se presenta como un conjunto de trabajos, cuyos autores son, tanto 
jóvenes promesas investigadoras, como otros ya consagrados. Abarca campos tan 
interesantes como el mecenazgo patrimonial, los múltiples campos que constituyen 
la Historia del Arte -como son la arquitectura, la escultura, la retablística, la pintura, 
la orfebrería, los muebles...-, pasando por la literatura, las fiestas o, incluso, la 
música. Pero siempre manteniendo un eje común: la etapa del Barroco. 

Se amplían fronteras y se da conocimiento de las diferentes corrientes 
científicas que se están desarrollando en otros países, tanto hispanohablantes como 
de otras lenguas. Llegando así a presentar aspectos desconocidos y hasta ahora 
inéditos, tanto de España como de otros países, Brasil, Portugal, Italia, México o 
Francia. Los estudios de nuestra geografía nos llegan desde la mayoría de las 
provincias españolas: A Coruña, Asturias, Barcelona, Burgos, Cádiz, Ciudad Real, 
Córdoba, Granada, León, Madrid, Málaga, Murcia, Navarra, Pontevedra, Salamanca y 
Sevilla. 

Esta obra se halla dividida en cinco grandes apartados. En el primero de ellos, 
titulado Estudiando el Barroco, se podrán consultar textos cuyo tema principal está 
relacionado con el mecenazgo y la historia general de la época: la Santa Escuela de 
Cristo o Gregorio Eugenio de Espínola en Granada, los legados de Margarita de 
Austria en Barcelona, el arzobispo Pedro Carrillo de Acuña en Salamanca o el de 
María de Zúñiga y Avellaneda; así como los estudios sobre la parroquia de San 
Sebastián Mártir de Marchena o las Caballerizas Reales de Córdoba; y otros versados 
en la Contrarreforma en Córdoba o el legado de los patronatos en Lucena (Córdoba), 
completan este apartado. 

El segundo, Las Ciudades, se centra en estudios de arquitectura y urbanismo, 
como el palacio Bertemati de Jerez de la Frontera, el Santuario de Nossa Senhora de 
Aires y las construcciones de la Congregación de la Misión en Barcelona; además de 
acercarnos a la figura del arquitecto brasileño Antonio Francisco Lisboa y a la 


interpretación de la obra Orden Español de Arquitectura. 


Será el tercer capítulo el más largo y extenso de ellos, ya que se extienden sus 
tratados desde la escultura y la pintura hasta la retablística o la yesería. Entre los 
trabajos sobre escultura, la obra de Stefano Frugoni o la de Bartholomeu Guimaries, 
el claustro de San Marcos de León, la ornamentación en las portadas y la iconografía 
de San Juan Bautista, Mientras que la pintura muestra títulos sobre las fiestas 
barrocas en pintura, los bodegones o la imagen costumbrista de la época, las figuras 
de Jacopo Tintoretto en Madrid, Pablo de Céspedes, Juan de Sevilla, Atanasio 
Bocanegra, o la influencia de maestros consagrados en determinados ámbitos. El 
retablo también presentará magníficos artículos, tanto brasileños, como 
portugueses o españoles. 

El cuarto capítulo, La búsqueda del detalle, y el quinto, La transmisión de los 
sentidos, se ocuparán de otro tipo de aspectos, que, aunque menores en cuantía, son 
igualmente importantes y merecen tener su propia sección dentro de esta magna 
obra recopilatoria del ámbito artístico barroco. Son tesis relacionadas con la 
platería, la literatura, la música, las fiestas y los cultos de la época. 

Es necesario, para finalizar este prólogo, mostrar la inmensa gratitud que La 
Asociación “Hurtado Izquierdo” quiere manifestar a todos los autores, que han 
contribuido con sus valiosas aportaciones, Sin ellas, este libro no habría sido posible. 
Además de manifestar sus agradecimientos a las entidades públicas que han 


colaborado, de una u otra manera, para que podamos disfrutar de este volumen. 


María del Amor Rodríguez Miranda 


Coordinadora 
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CUANDO LA RELIGIOSIDAD POPULAR SE IMPONE A 
LA NORMA: PRODUCCIÓN ARTÍSTICA Y MECENAZGO 
EN LA SANTA ESCUELA DE CRISTO A TRAVÉS DE SUS 
FUNDACIONES GRANADINAS 


José Antonio Díaz Gómez 


Universidad de Granada 


RESUMEN: La Santa Escuela de Cristo, pese a haber sido una de las pocas instituciones religiosas 
genuinamente españolas, así como la más influyente y difundida por todo el territorio de la Corona, 
ha llegado a nuestros días como una gran desconocida. Los estudios relativos tanto a su historia como 
a las connotaciones patrimoniales que la caracterizaron se caracterizan por su escasez y limitación 
de fuentes. Por ello, el presente trabajo pretende abordar de forma generalizada, los principales hitos 
entre los que discurrió el fugaz devenir de la Santa Escuela en la actual provincia de Granada. 

PALABRAS CLAVE: Escuela de Cristo, Oratorios, Contrarreforma, Provincia de Granada, Barroco, 


Patrimonio histórico. 


ABSTRACT: The Holy School of Christ was a genuinely Spanish religious institution, as well as the 
most influential and widespread throughout the Kingdom. However, it has reached today as a great 
unknown. Studies dealing with the peculiarities of its history and heritage are rare and have few 
documentary sources. Therefore, this paper aims to analyze generally the main foundations of the 
Holy School in the current Province of Granada. 

KEYWORDS: School of Christ, Oratories, Counter-Reformation, Province of Granada, Baroque Period, 


Historical heritage. 


Cuando la religiosidad popular se impone a la norma... 


CONSIDERACIONES PREVIAS 


En la última década, la Escuela de la Natividad de la ciudad de Sevilla1, que no 
es sino una de las pocas fundaciones de la Santa Escuela de Cristo que a día de hoy 
siguen activas, ha suscitado dentro del ámbito andaluz un elevado interés por 
conocer y recuperar en cierto modo todo aquello que debió ser esta relevante 
institución del pasado. Esta tentativa viene promovida desde el mismo ámbito de las 
hermandades y cofradías de Semana Santa en que Sevilla es considerada per se como 
asentadora de cánones y modelo a imitar. Tanto es así que, la deriva a que muchas 
de las Escuelas de Cristo españolas se abandonaron, como congregaciones 
penitenciales de carácter público a partir de mediados del siglo XVIII, es el elemento 
responsable que ha hecho de esta Escuela hispalense una cofradía de penitencia 
más, aunque con sus propias peculiaridades, y que los estudios llevados a cabo 
desde Andalucía den por sentada la idiosincrasia cofrade de la Santa Escuela de 
Cristo. Sin embargo, a nivel patrimonial y pietista, la actual Escuela de la Natividad 
se aleja con notable distancia de las premisas sobre las que fue fundada, así como de 
lo que en realidad fueron la inmensa mayoría de las Escuelas (Fig.1). 

En la actualidad, junto con la sevillana ya expresada, han conseguido 
mantenerse operativas otras seis Escuelas asentadas en Madrid, Dosbarrios 
(Toledo), Laguardia (Álava), Orduña (Vizcaya), Tíjola (Almería) y Puebla de Don 
Fadrique (Granada). Salvo en la capital del Reino, donde esta institución aún ejerce 
con discreción el papel de Escuela Madre, en el resto de los municipios citados se 
mantiene gracias a la fascinación que despierta su papel como continuadora de 
vetustas tradiciones de la Semana Santa local, con el mismo funcionamiento que una 
hermandad al uso. Con todo, dichas seis corporaciones, conservan un cierto sentido 
de suma austeridad en sus praxis y patrimonios en que sí puede contemplarse aún, 
salvando todas las distancias, la esencia primera de la Santa Escuela. 

Así las cosas, es posible afirmar que, pese a haber sido una de las 
congregaciones religiosas más pujantes y prestigiosas de la Edad Moderna, 


especialmente entre las capas nobles de la sociedad española, ha llegado a la 


1 DE LA CAMPA CARMONA, R. “La institución de la Escuela de Cristo. La del Espíritu Santo en Sevilla”, 
en: Andalucía Moderna. Actas del 11] Congreso de Historia de Andalucía, Tomo III, Córdoba, CajaSur, 
2003, pp. 61-73, 


15 


José Antonio Díaz Gómez 


contemporaneidad como una gran desconocida. La Santa Escuela de Cristo estuvo 
presente en la práctica totalidad de cuantas villas conformaban las subdivisiones del 
Reino, a un lado y otro del océano, aunque tan sólo una mínima parte llegó a gozar 
de oficialidad. La Escuela contaba con unas directrices muy precisas que habían sido 
prefijadas en las Constituciones de 16562, compuestas por la Escuela-Madre de 
Madrid, que había sido fundada apenas tres años antes*, A través de ellas, la Santa 
Escuela se convirtió, tal y como se verá en este estudio, en un novedoso y eficaz 
elemento que suscitaría el interés tanto de los párrocos como de las órdenes 
religiosas de carácter misionero, especialmente de los franciscanos, que se afanaron 
en su extensión por todo el territorio de la Corona. 

Sus prácticas tenían una excelente acogida entre el común de la población, 
que se sabía partícipe de una forma de espiritualidad que la nobleza estaba 
blandiendo como insignia y, además, arrojaba unos resultados más que positivos a 
nivel de evangelización. Pese a ello y dadas las connotaciones propias que pudiera 
tener cada lugar, la Escuela no siempre podía ser implantada de acuerdo con la 
normativa vigente y en muchos casos su perduración sería tan exitosa como fugaz, 
contando como momento de auge con las últimas décadas del siglo XVII y las 
primeras del XVIII, a las que sucede una precipitada decadencia. Por ello, la mayoría 
de estas fundaciones no cuentan con un registro documental, ni tan siquiera con 
testigos patrimoniales que atestigien su paso por la historia. Como se verá a 
posteriori, gracias a los trabajos del Dr. Labarga García, un total de 420 Escuelas han 
podido dejar algún tipo de huella en la memoria histórica (Fig. 2). 

Entre 1955 y 1961, los anhelos de una autoridad académica como lo fue don 
Francisco Sánchez-Castañer y Mena (1908-1992)*, que había pasado su infancia 
entre los imponentes vestigios de la Escuela de la Natividad de Sevilla y había 
promovido su reinstauración en los años 20, darían inicio a una intensa campaña de 
difusión y concienciación a los párrocos del interés por recuperar la Santa Escuela. 


Esta lucha particular en que se abanderaba Sánchez-Castañer, fue el resultado de las 


2 Cfr. Autor Desconocido (A.D.) Constituciones de la congregación, y escuela de nuestro señor 
Jesuchristo fundada debajo la protección de la Virgen María Santísima N.S, y del glorioso san Felipe 
Neri. Zaragoza, Imprenta de Miguel Luna, 1659. (Biblioteca Nacional de España, Fondo Órdenes y 
Congregaciones Religiosas, sig. R/40802] 

3 MORENO VALERO, M. “La Escuela de Cristo. Su vida, organización y espiritualidad barroca”, en: La 
religiosidad popular. Tomo l[I, Barcelona, Anthropos, 1989, pp. 507-528, 

+ A.D. “Curriculum Vitae del Dr. Francisco Sánchez-Castañer y Mena”, Anales de Literatura 
Hispanoamericana, n* 7 (1978), pp. 15-29, 
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investigaciones que él mismo había llevado a cabo por multitud de archivos 
parroquiales en que aún se conservaba la documentación propia de la Santa Escuela 
a comienzos de los años 30, Afortunadamente y pese a que estos fondos no lograron 
sobrevivir, ni a la destrucción ejecutada por los sectores anticlericales a partir de 
1936, ni al expolio del propio clero católico tras el Concilio Vaticano Il, queda 
constancia de los datos más relevantes en ellos contenidos gracias a las numerosas 
notas y legajos recogidos por el autor, los cuales estaban destinados a confeccionar 
una historia general de la Santa Escuela de Cristo, inconclusa a causa de su 
fallecimientos, 

Habrá que esperar hasta el año 2013 para que la iniciativa de Sánchez- 
Castañer pudiera ser enriquecida y ver la luz a través de la publicación de la tesis 
doctoral del padre Fermín Labarga García, de la Universidad de Navarraf, Se trata, 
en consecuencia, de la primera y única obra que por el momento permite al 
interesado abordar el devenir y peculiaridades generales de la Santa Escuela de 


Cristo con profundidad crítica. 
BREVE APROXIMACIÓN HISTÓRICA: ¿QUÉ FUE LA ESCUELA DE CRISTO? 


Sin lugar a dudas, la Escuela de Cristo murió de su propio éxito, el cual, a lo 
largo del siglo XVIII, rozó unas cotas tan elevadas de popularidad que hizo que, más 
allá de la normal restricción de sus cultos privados, se favoreciesen los actos de cariz 
externo. De este modo y contradiciendo las Constituciones a que se habían adscrito, 
el común de las Escuelas promovió la celebración de dramáticas rogativas, poco 
discretas recaudaciones de limosnas, multitudinarios sermones y sanguinolentas 
procesiones penitenciales”. Esta situación movió a la Escuela Madre de Madrid a 
privar a muchas de ellas de las cartas de hermanamiento por las que quedaba 
constancia del acogimiento del resto de Escuelas a la regla y eran reconocidas 
oficialmente como Escuelas de Cristo. 

La política de hermanamientos es un primer elemento, un tanto engañoso, 


que dificulta la posibilidad de dar una definición precisa de la Santa Escuela. Ni las 


5 Archivo del Instuto Orgánico de la Santa Escuela de Cristo [AlOSEC], Sánchez-Castañer y Mena, 
Francisco, Correspondencia sobre diversas Escuelas extinguidas, 1934-1958, sig, XIV/09 (03), s. n. 

6 Cfr. LABARGA GARCÍA, F. La Santa Escuela de Cristo, Madrid, BAC, 2013. 

? Ibídem, pp. 357-377. 
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Escuelas oficialmente reconocidas fueron la totalidad de las que han existido, ni 
todas las que se fundaron bajo tal denominación lo fueron, o al menos dejaron de 
serlo en algún momento de su historia. Dada su particular evolución histórica, 
algunos autores han querido presentar una concepción de la institución más cercana 
a lo que hoy se entendería por una cofradía, mientras que otros se han propuesto 
identificarla como una rama terciaria de la Congregación del Oratorio de San Felipe 
Neri. Lo cierto es que, ni en los distintos momentos de su historia, ni entre sus 
mismos miembros, se ha llegado a dar una definición unánime de esta corporación 
religiosa que, como se viene remarcando, gozó de popularidad y prestigio como la 
que más. 

De esta forma, es posible hallar interpretaciones tan diversas y que sólo 
coinciden en lo funesto, como la ofrecida en 1662 por el Marqués de Aytona, quien 
la presentaba como una congregación creada para “llorar sus culpas y las de todo el 
mundo, deseando enmendarlas y remediarlas con lágrimas, suspiros y penitencia”?, 
El Diccionario de Autoridades de la Real Academia Española de 1726 afirma que se 
trata de “cierta congregación o hermandad en que se ejercitan algunos fieles en actos 
de oración, meditación y devoción”, Vicente de la Fuente, en su Historia Eclesiástica 
de 1855, ensalza la Escuela como un “poderoso freno para contener la corrupción 
de costumbres” gracias a “sus prácticas severas, sin aparato exterior, y a su 
recogimiento silencioso”1%, En 1926, el padre Lizarralde la identificaba con “esta 
institución piadosa tan generalizada como la venerable cofradía de la Vera Cruz”, 
Nueve años más tarde, Pío Baroja en su novela Humano Enigma la presenta como 
“una congregación de San Felipe Neri, que tiene el objeto de hacer penitencia y 
disciplinarse”*2, 

Lo cierto es que la Santa Escuela de Cristo no fue ni una cofradía ni una rama 
de ninguna orden religiosa, aunque en numerosos casos y en momentos concretos 


de su historia se llegase a revestir de alguno de estos dos caracteres. La Santa 


8 Biblioteca y Archivo de la Universidad de Valladolid, Juan de Villegas Barroeto, Escuela y arte de 
oración mental, s. XV Il, Fondo Antiguo, sig. R.394, fols. 51r-51v. 

2 VV.AA. Diccionario de Autoridades. Madrid, Real Academia Española, 1726, p. 579, voz “Escuela”. 

19 FUENTE Y CONDÓN, V. Historia eclesiástica de España (tomo 111). Madrid, Compañía de Impresores 
y Libreros del Reino, 1873, p. 320. 

11 LIZARRALDE VALERDI, J.4. Andra Mari. Semblanza religiosa de la provincia de Guipúzcoa. Bilbao, 
Dochao de Urigiien, 1926, p. 206, 

12 BAROJA Y NESSI, P. Humano enigma. Memorias de un hombre de acción. Madrid, Espasa Calpe, 1935, 
p. 134, 
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Escuela fue, en origen y en esencia, precisamente eso: una escuela. A ella asistían 
tanto clérigos como seglares en número total de setenta y dos —rememorando a esta 
misma cifra de varones elegida por Jesucristo como sus discípulos—, que era el cupo 
máximo de alumnos permitidos en torno al aprendizaje que había dictado la única 
autoridad aquí permitida: Cristo Divino Maestro1 (Fig. 3). 

Así, el Padre Obediencia actuaba como cabeza y vigilante de que en este 
particular colegio se rezase, se meditase, se estudiase y se examinase sobre la 
Palabra del Maestro Divino. Al mismo tiempo, había que asegurar que estos setenta 
y dos Indignos Discípulos asimilaran a su vida cotidiana el conocimiento aprendido 
y, con este fin, se promovían las prácticas penitenciales, la implantación de una 
disciplina privada a base de ejercicios piadosos y mortificaciones, y la encomienda 
de tareas semanales relacionadas con el estudio de la Palabra, la atención a 
enfermos y moribundos, el discernimiento en torno a la propia muerte o el correcto 
funcionamiento de la Escuela. 

Todas estas características enumeradas hacen de la Santa Escuela el perfecto 
instrumento al servicio de la Contrarreforma, desde el cual se realiza una 
instrucción severa, disciplinada, hermética y hasta ciertamente oscura sobre los 
puntos fundamentales e incuestionables de la fe católica. Se trata éste de un sentido 
que desarrollaría prontamente como conditio síne qua non, con el fin de que el 
Cardenal Arzobispo de Toledo, Baltasar de Moscoso y Sandoval (1589-1665), 
manifestase su apoyo a la fundación y aprobase sus Constituciones, hecho que no se 
produciría hasta el año 16561, Previamente, en 1646 el presbítero italiano 
Giambattista Ferruzzo, quien a causa de la utilidad de su origen servía como capellán 
en el Hospital de los Italianos de Madrid, había desistido en sus infructuosos intentos 
por establecer en la Villa y Corte la Congregación de Presbíteros Seculares del 
Oratorio de San Felipe Neri, lo que no ocurriría hasta 16601, 

Ante estos frustrados intentos, el padre Ferruzzo buscaría otras vías para 
implantar en esta urbe la espiritualidad filipense. Es así como, en la tarde del 26 de 
febrero de 1653, consigue reunir en la iglesia del Hospital de los Italianos a un grupo 


inicial de doce varones distinguidos, con el fin de dar principio al acta de fundación 


13 LABARGA GARCÍA, F. La Santa Escuela..., op.cit., pp. 385-391. 
14 Ibídem, pp. 76-90. 
15 Ibíd,, pp. 37-47. 
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y primeros ejercicios de la Venerable Congregación y Escuela de Christo Señor 
Nuestro, en cuyo primer periplo se encomendaba a la protección de santa María 
Virgen y san Felipe Nerilé, Empero, esta vertiente filipense presentaba una cara 
mucho más amable de la que, inicialmente, quiso participar el padre Ferruzzo con 
su Santa Escuela. Sin embargo, con el fin de sacar adelante su iniciativa, empezó por 
gestar su institución en torno a un grupo elitista de la nobleza cortesana, al tiempo 
que sometió las praxis filipenses a una criba más severa y penitencial acorde con los 
mecanismos espirituales de la Contrerreforma. 

Por ello, la Escuela de Cristo, aunque inspirada por la espiritualidad 
oratoriana, jamás llegaría a ser una entidad piadosa derivada de ésta, ni llegaría a 
parecérsele. El padre Ferruzzo abandonaría prontamente, en 1655, la Villa y Corte, 
para ocupar la Mitra de Trivento y su muerte llegaría tan sólo tres años después?”, 
Así, la Escuela adoptaría unos tintes ignacianos radicalmente penitenciales y 
secretistas en sus primeros años, de los que ya nunca se libraría, antes bien 
endurecería su práctica, tal y como se refleja en unas Constituciones en las que el 
fundador tuvo poco que decir y sí mucho que obviar?$, Con estas circunstancias, la 
Santa Escuela acababa de convertirse en la nueva institución de perfección cristiana 
a que la nobleza se adscribía para incrementar su prestigio. 

Para 1670, prácticamente todas las ciudades principales de España contaban 
ya con la presencia de la Escuela de Cristo despertando entre sus habitantes todo 
tipo de curiosidades e intrigas. Quienes rápidamente se percatarían del elevado 
interés y excelentes resultados que esta institución obtenía incluso entre los 
sectores más humildes serían los franciscanos. De este modo, desde las fundaciones 
urbanas, ligadas a sus conventos en la mayoría de los casos, exportarían los 
mecanismos de la Santa Escuela al medio rural mediante las misiones populares, de 
modo que, como se verá, para mediados del siglo XVIII ya era una corporación 
omnipresente en numerosas feligresías. Con el fin de controlar este fulgurante 
crecimiento, la Escuela Madre consolidó el sistema del hermanamiento, para 
reconocer oficialmente como Escuelas de Cristo a aquellas que observaban las 


Constituciones y que, además, demostraban acatarlas con normalidad, Este sistema, 


16 Ibíd., pp. 58-65. 
17 TESSERIN, G. “Cardinali e vescovi oratoriani lungo i secoli”, Annales Oratorií, n* 2 (2003), p. 180. 
18 LABARGA GARCÍA, F. La Santa Escuela..., op.cit., pp. 101-112. 
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al tiempo que posibilitaba la imposición de cordura en medio de la fascinación 
popular, se erigía como un mecanismo de obtención de numerosos beneficios 
espirituales, ya que cada Escuela adquiría la obligación de orar individualmente y 
extender las indulgencias por los difuntos de todas las otras hermanadas. 

Sin embargo, la dureza y exigencias de los ejercicios hacían que no siempre 
resultasen aptos para todo tipo de públicos, por lo que es normal que, aun a riesgo 
de jugarse la privación del hermanamiento, los franciscanos y los clérigos rurales 
adaptasen este modus operandi en función de las necesidades particulares de su 
feligresía. En numerosos casos, cuando no la mayoría, la rígida disciplina conviviría 
con el consentimiento de una vertiente popular, materializada en la vinculación de 


las Escuelas con las omnipresentes cofradías penitenciales de la Vera Cruz (Fig. 4). 
PRESENCIA DE LA ESCUELA EN LA PROVINCIA DE GRANADA 


La condición del hermanamiento otorgado por la Escuela Madre y otras 
Escuelas reconocidas por ella llegó a convertirse en un título tan restringido como 
codiciado, hasta el punto de que, a partir del segundo tercio del siglo XVIII, se 
generalizará la exhibición de las tablas de hermanamiento sobre los muros de los 
oratorios1”. Gracias a estas preciadas relaciones, dentro de la actual dimensión 
territorial de la provincia de Granada, han podido ser constatadas en total veintisiete 
Escuelas que, en algún momento determinado, gozaron del privilegio del 
hermanamiento, después conservado o no. De todas ellas, catorce se distribuyeron 
en la jurisdicción diocesana de Granada y otras trece en la correspondiente a Guadix 
(Fig. 5). 

Granada era una ciudad en que ya tenían cabida la mayor parte de las órdenes 
religiosas existentes y algunas de ellas ya contaban con el inicio de experiencias 
similares en que clero y seglares de alta cuna se concitaban en el desarrollo común 
de ejercicios de piedad y discernimiento. Por ello, la presión excesiva de las mismas 


en defensa de sus intereses ante la llegada de nuevas congregaciones, llevaría a los 


12 Archivo de la Santa Escuela de Cristo de la Puebla de Don Fadrique [ASECPu], Tabla de las escuelas 
que están Hermanadas con esta Sta. Escuela de Tíxola, 1732, s. sig. 
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franciscanos, promotores de la causa de la Escuela, a establecer la fundación en una 
sala dentro del claustro de la Casa Grande?0, 

Caso muy diferente es el de Alhama, cuyo archivo particular se conserva 
íntegro?1 —circunstancia excepcional— y gracias a la documentación que lo compone 
es posible conocer cómo la fundación de facto tuvo lugar el 17 de enero de 1674 de 
mano de los franciscanos?2?, No obstante, el deseo de imitar a la Escuela primigenia 
y alcanzar el hermanamiento fue tan pujante que, al poco de iniciar su andadura, 
trasladaría su sede de la Ermita de Santiago hasta el Hospital de la Caridad y Refugio 
en 1682, año en que finalmente obtuvo el hermanamiento?3, Algo similar sería la 
andadura llevada a cabo en otras ciudades eminentes como Guadix y Baza, donde se 
inició en entornos hospitalarios que facilitaron su erección y prestigio, para en 
apenas una década quedar ligadas a recintos conventuales. En estas nuevas 
ubicaciones sería donde entrarían en pronta decadencia al asimilar la actividad de 
las cofradías penitenciales, lo que supuso numerosos conflictos entre los miembros 
seglares y los religiosos que, en el peor de los casos, vieron su final en pleitos ante la 
Real Audiencia?*. 

Las Escuelas de Huéscar y la Puebla de Don Fadrique surgirían de forma 
paralela y encontrando un camino más llano, gracias a las facilidades que les venían 
dadas por su pertenencia, hasta la reciente fecha de 1953, a la jurisdicción de la 
Archidiócesis de Toledo. Por su parte, Motril y Algarinejo entrarían en juego más 
tardíamente, aunque la protección que le brindaba la misma nobleza local que 
promovió sus fundaciones, facilitó que, desde sus inicios, contasen con medios 
suficientes para edificar ex novo sus propias sedes y desarrollar su dinámica con un 
considerable desahogo. 

El final de estas Escuelas de Cristo es ciertamente difícil de precisar. En las 


pequeñas villas, como ya se ha analizado, tuvieron un fugaz éxito que encontró su 


20 Archivo Histórico Municipal de Granada [AHMG], La Escuela de Crísto, que usa de local un oratorio 
del Convento de San Francisco Casa Grande, solicita se le cedan 5 varas de terreno, desde la esquina de 
la calle Pavaneras a la placeta de San Francisco fo de los Ríos) para sacristía y archivo, 1788, sig. 
C.03703.007, s. p. 

21 RAYA RETAMERO,S. Historia eclesiástica de Alhama de Granada (siglos XV-XX). Granada, 2001, pp. 
178-187. 

22 Archivo Histórico Municipal de Alhama [AHMAI], Líbro 1 de acuerdos de la Santa Escuela de Cristo 
de Alhama, s. XVII, sig. 13.9, fol. 3. 

23 Ibídem, fol. 87. 

24 Archivo de la Real Chancillería de Granada [ARChG], Pleito sobre pertenencias de la Hermandad de 
la Escuela de Cristo, de Baza, el presbítero Ramón Romacho, 1802, sig. 2189/006, s. p. 
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natalicio y su muerte en los márgenes temporales del siglo XVIII, como fue el caso 
de Gor, que para 1790 ya se encontraba extinguida25, o de Algarinejo para 177928, 
En las principales ciudades, aquellas más fuertemente conventualizadas, como 
Granada, Guadix, Baza, Alhama o Motril, resistieron a duras penas hasta las distintas 
exclaustraciones del siglo XIX y asimiladas por cofradías penitenciales, Las 
correspondientes a Montefrío —que perduró hasta 1905, aunque fue excluida del 
hermanamiento poco después de 18262?—, Huéscar —que consiguió llegar hasta 
1933 en un estado más que lamentable?8— y la Puebla de Don Fadrique pueden ser 
consideradas como auténticas heroínas, ya que, aún distantes de la esencia original 
y aunque no consiguieron ganar la batalla al anticlericalismo de los años 30, 


lograron alargar su periplo hasta bien entrado el siglo XX (Fig, 6). 
LA SANTA ESCUELA A TRAVÉS DE SUS ORATORIOS Y ESTABLECIMIENTOS 


A decir verdad, las Constituciones de la Santa Escuela, como único instrumento 
regulador admitido, pocos cánones asientan respecto a las exigencias con que debe 
cumplir un oratorio. Con todo, en el Capítulo VII se trata brevemente “De la 


disposición del Oratorio, y de los que han de ser admitidos a él”: 


“En el Altar del Oratorio estará un Santo Christo, y una Imagen de nuestra Señora, con adorno 
decente, limpio y modesto, sin curiosidades, ni riqueza, y sobre el asíento del Obediencía la de San 
Felipe Neri nuestro Padre. Se pondrán al pie del Altar dos calaveras, y huesos de muertos, y dos 
manojos de disciplinas. Al pie de la sala, de frente al Altar, un banquíllo bajo en que se síenta el 
Obediencia, y delante una mesa pequeña y baja con una calavera, las Constituciones, las cédulas 
de Meditación, una pila de agua bendita con hisopo, un reloj y una campanilla, En medio de la 
pieza, un banquillo bajo al lado del Evangelio para el ejercitante, y dos enfrente para los 


ejercitados. Arrimados a las paredes, bancos rasos y bajos para los Hermanos”??, 


25 MONTESINOS PÉREZ, ]. Místicas flores de el precioso jardín de Jesu Christo, plantadas por el extático 
y melifluo Padre San Felipe Neri. Tomo IV, Orihuela, Cabildo Catedralicio, 1768, pp. 1-27. [Archivo 
Histórico Diocesano de Orihuela, s. sig.] En: LABARGA GARCÍA, F. La Santa Escuela..., op.cit, p. 314. 
26 TORRES PÉREZ, J. M. “Un proyecto de Domingo Antonio Lois de Montegudo revisado por Ventura 
Rodríguez: la Iglesia de Alomartes (Granada)”, Academía, n* 82 (1996), pp. 335-355, 

27 AIOSEC, Montefrío. Libro de acuerdos de la Santa y Venerable Escuela de Cristo de Montefrío..., 1767- 
1826, sig. XIV /71, fol. 85r - 87v. 

28 AJOSEC, Escuela de Cristo. Huéscar. Correspondencia, 1951-1961, sig. XIV/7(07). 

22 A.D. Constituciones de la congregación... op. cit., p. 15, 
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Por tanto, el único elemento en cuyas particularidades se detenía la normativa 
era el espacio correspondiente estrictamente al oratorio, que no era sino el aula 
dentro de la cual se llevaban a cabo las oraciones, meditaciones, lecciones y 
exámenes doctrinales, y actos de mortificación, todo ello en presencia del Divino 
Maestro cuya cátedra se encuentra en el interior del Sagrario. Sólo en días muy 
puntuales, como la solemnidad del Corpus Christi o cuando algún discípulo se 
encontraba en artículo de muerte, se ofrecía la Eucaristía o se exponía en la custodia 
el Santísimo Sacramento en el interior del oratorio%, 

Por lo demás, este espacio de gran sencillez, sólo contaba a nivel patrimonial 
con un crucificado, preferiblemente de pequeño formato, para presidir la sala. 
Resultan de interés los dos únicos localizados, ambos de finales del siglo XVII, 
correspondientes a las Escuelas de Santa Fe y de la Puebla de Don Fadrique, este 
último de cuatro clavos y en actitud de expirar. A este elemento se suma la presencia 
de una imagen mariana, que no tenía por qué ser necesariamente una dolorosa, y 
una representación normalmente en lienzo de san Felipe Neri, para indicar la 
autoridad moral que marca la línea de la Escuela. El resto de elementos se limitan a 
los ornamentos necesarios para el culto eucarístico dentro y fuera de la misa, así 
como diversos instrumentos de penitencia y disciplina, junto con los asientos 
necesarios para dar cabida a setenta y dos personas en el desarrollo de los ejercicios. 
Se hace también llamativa la presencia del reloj y la campanilla, ya que se cuidaba 
que los ejercicios durasen dos horas exactas, que se contaban desde el inicio del 
atardecer, con el fin de que el oratorio estuviese sumido en la penumbra, por lo que 
los discípulos debían acudir con suficiente antelación y esperar a ser llamados en 
oración ante el sagrario de la estancia antecedente al oratorio31 (Fig. 7). 

Así pues, nos encontramos ante un protocolo que requería una distribución 
espacial mucho más compleja de lo contenido en las Constituciones. En la mayoría 
de los casos, las fundaciones de la Santa Escuela se asentaron en parroquias, 
conventos u hospitales donde hacían uso de la iglesia comunitaria para los ritos 
previos32, En lo que se refiere al oratorio, normalmente se adecuaba y cerraba para 


este fin la capilla de mayor profundidad o la habitación que buenamente les fuere 


30 LABARGA GARCÍA, F. La Santa Escuela..., 0p.cit., pp. 722-734, 
31 Ibídem, pp. 669-674. 
32 Ibíd., pp. 675-686. 
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cedida dentro de los templos o de los claustros. En los pequeños núcleos rurales, el 
espacio disponible en las parroquias solía ser tan reducido que, en muchos casos, la 
Santa Escuela optó por solicitar la cesión de ermitas extramuros, donde el desahogo 
no era mucho mayor, pero sí les permitía asegurarse la intimidad de sus actos33, 

Empero, pese a que el prestigio de la Escuela Madre le garantizaba su 
independencia dentro del Hospital de los Italianos, en la mayoría de los casos no 
ocurrió así. El simple hecho de establecerse en espacios sacros preexistentes, 
normalmente acarreaba a las Santas Escuelas la obligación de asumir el 
cumplimiento de las obras pías sobre las que se habían fundado diferentes 
capellanías, beneficios y mandatos, siendo los óbolos para el clero parroquial o 
conventual. Asimismo, debían acogerse a un nuevo rol como difusores de la 
devoción que correspondiese a la titularidad de la capilla o ermita ocupada, por lo 
que a las Escuelas no les quedó más remedio que asimilar también esta titularidad 
y profesarle el correspondiente culto público. 

Así, además de la común dedicación a Cristo Divino Maestro, se encuentran 
Escuelas que acusan otra denominación. Las de Santa Fe y Loja se acogieron a la 
titularidad del Cristo de la Salud, que presidía su ermita y una capilla de la Iglesia 
Mayor, respectivamente3*. La de Montefrío se estableció en la ermita que a 
posteriori quedaría rodeada por el cementerio y que estaba dedicada a la Virgen del 
Carmen35. La de Benamaurel, dentro de su iglesia parroquial, y la de Algarinejo, en 
su propio oratorio, se acogieron a la tan franciscana advocación de Nuestra Señora 
de los Ángeles36, La Escuela bastetana varió entre sus orígenes, ligados al Hospital 
de la Santísima Trinidad, y su traslado al Oratorio de Nuestra Señora de los Dolores 
a partir de 1791. Los franciscanos unificaron la Escuela de Guadix con la Cofradía de 
la Vera Cruz en funcionamiento y espacio de culto, siendo probable que en Granada 


también se diese este caso”, En Huéscar quedó vinculada a la Ermita de Nuestra 


23 Ibíd., pp. 690-692. 

34 Ibíd., p. 672. 

35 AIOSEC, Montefrío. Libro de acuerdos de la Santa y Venerable Escuela de Cristo de Montefrío... sig. 
XIV/71, fol. 1. 

36 Archivo Histórico Nacional [AHN]: Copia testimoniada del memorial dado por la Escuela de Christo 
de Algarinejo (Granada) para que Cristóbal Rafael Fernández de Córdoba, marqués de Algarinejo, les 
concediese licencia para la construcción de una capilla y un oratorio, 1768, sig. 
ES.45168.5NAHN/5.4.7.10, 

37 RODRÍGUEZ DOMINGO, J.M. “Las Constituciones reformadas de la Hermandad de Nuestra Señora 
del Carmen de Guadix (1759)", Boletín del Centro de Estudios “Pedro Suárez”, n* 24 (2011), pp. 407- 
426. 
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Señora de la Paz38, y en Alhama también se subyugó a esta advocación mariana, al 
serle impuesta como condición para edificar su propio oratorio3% Como 
contrapunto, la de la Puebla de Don Fadrique es la única Escuela granadina cuyo 
oratorio está acogido al patrocinio de un santo, el de san Antonio Abad* (Fig. 8). 
Tan sólo aquellas Escuelas de Cristo que contaron con un mayor desahogo 
económico, gracias al hecho de que contaban entre sus filas con la largueza de la 
nobleza local apasionada por su causa, pudieron tener el privilegio de proyectar y 
levantar su propia sede. Eso sí, sin plantearse grandes concepciones arquitectónicas, 
ya que normalmente y salvo en casos excepcionales, como el mencionado al inicio 
con la Escuela hispalense, apenas era una sencilla casa baja articulada en base a un 
vestíbulo-capilla, el oratorio propiamente dicho, más una serie de pequeñas 
dependencias auxiliares destinadas a las funciones de sacristía, archivo y trastero. 
La Escuela de Granada consigue, en una fecha tan tardía para su historia como 
el año 1788, licencia de los franciscanos y de la ciudad para reformar como sede una 
vivienda existente en el interior del compás de la Casa Grande de San Francisco, 
ocupando buena parte de la anexa Placeta de los Ríos*1, Hasta entonces, había estado 
recluida para sus sesiones en uno de los sótanos del convento, compartiendo 
posteriormente espacio de culto con la Cofradía de la Vera Cruz, cuyo titular común 
fue un interesante crucificado sobre cruz arbórea verde, realizado por José Risueño 
entre 1693 y 1712, que hoy es venerado en la clausura del Convento del Ángel 
Custodio como Cristo de los Amores*?. Algo similar sucede en Guadix, aunque en los 
primeros años del siglo XVIII, momento en que abandona la sala que le había sido 
cedida en el Hospital Real de Caridad”, para trasladar su sede a la Capilla de la Vera 
Cruz del Convento de San Francisco*, Allí desarrollarían sus ejercicios a las plantas 


del notable crucificado del segundo tercio del siglo XVII, hoy venerado como Cristo 


38 AJOSEC, Escuela de Cristo. Huéscar..., s. sig. 

39 AHMAL, Libro i de acuerdos..., s. XVII, sig. 13.9, fol. 4v. 

10 CARAYOL GOR, R. “Responsorios de los curas de la Puebla de Don Fadrique al cardenal Lorenzana, 
arzobispo de Toledo (1782)”, Boletín del Centro de Estudios “Pedro Suárez”, n2 13 (2000), p. 95. 

41 AHMG, La Escuela de Cristo, que usa de local un oratorio del Convento de San Francisco Casa Grande, 
solicita se le cedan 5 varas de terreno, desde la esquína de la calle Pavaneras a la placeta de los Ríos 
para sacristía y archivo, 1788, sig. C.03703.007, s. p. 

42 SÁNCHEZ-MESA MARTÍN, D. José Risueño, escultor y pintor granadino: 1665-1732. Granada, 
Universidad, 1972, p. 214. 

43 Archivo Histórico Diocesano de Guadix, Libro XXIV de Actas Capitulares, 1699, fol. 273. 

44 RODRÍGUEZ DOMINGO, J.M. “Las Constituciones reformadas de la Hermandad de Nuestra Señora 
del Carmen...”, pp. 407-426, 
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de la Misericordia, así como de la Virgen de los Dolores del Museo de Arte Diocesano, 
que no es sino una de las obras maestras producidas por Torcuato Ruiz del Peral en 
el segundo tercio del siglo XVIII (Fig. 9). 

En el caso Alhama, la Santa Escuela erró por distintos templos y conventos de 
la ciudad hasta que, en 1674, consiguió licencia del arzobispo fray Alonso Bernardo 
de los Ríos para demoler la ruinosa Ermita de Santiago y edificar en su lugar un 
oratorio propio, con la obligación de pasar la titularidad a la imagen preexistente de 
la Virgen de la Paz y sostener su culto y devoción*3, Es significativo el hecho de que 
se haya conservado el inventario de esta etapa, mediante el que es posible 
comprobar el modo en que se satisfacían los requerimientos de las Constituciones, 


con un patrimonio propio basado en: 


“Un sagrario con adorno de gradilla, con cortinas de tafetán blanco, doradas y estofado, para 
manifestar al Santísimo; relicario de plata para la comunión; custodia de bronce sobredorado de 
fuego; frontal de pintura morado; una alfombra que dejó una tal Ana Pardo Mediada; dos 
candelabros de azófar de uso ordinario, cuatro asientos de tabla, cinco escabeles y una mesa de 
pino con todo lo necesario para los ornamentos; una imagen de Jesucristo en la cruz, grande; dos 
cortinas; calaveras; disciplinas y tablas de los hermanos; un cuadro de San Felipe Neri, el Patrón; 


cuatro esteras largas que recorrían la iglesia; una escalera de pino nueva; velas”2%, 


Todo aquel patrimonio no perteneciente a la Escuela, como la Virgen de la Paz 

y su adorno, no queda reflejado consecuentemente en un inventario que habría que 

presentar a la Escuela Madre para asegurar el hermanamiento. De la sencillez y 

pobreza de la obra da testimonio el hecho de que, en 1782, su estado de deterioro 

era insalvable, hasta el extremo de solicitar su traslado al convento de los carmelitas, 
cambiando nuevamente su titularidad por la de Nuestra Señora de la Cabeza?”, 

Motril y Algarinejo constituyen casos excepcionales en que sus fundaciones 

se enclavan dentro de una etapa sumamente avanzada en la trayectoria de la Escuela 

de Cristo y, pese a ello, consiguen contar con los patrocinios suficientes como para 


edificar su propio oratorio con total independencia. La Escuela motrileña lo hará en 


45 AHMAI, Libro l de acuerdos de la Santa Escuela de Cristo de Alhama, s. XVII, sig. 13.9, fol 3. 

46 Ibídem, fol. 4v. 

17 RAYA RETAMERO, S. Historia, leyenda y sociedad en la Alhama decimonónica: documentos y textos 
para su estudio, Granada, 1997, p. 171. 
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1724 en un solar anexo al Convento de la Victoria*8, mientras que el turno para la de 
Algarinejo no llegaría hasta 1768, por iniciativa y sufragio completo de don 
Francisco de Paula Fernández de Córdoba, V Marqués de Algarinejo y VI Conde de 
Luque, que impuso la franciscana dedicación a la Virgen de los Ángeles*. 

Con todo, la evolución patrimonial de la Santa Escuela no siempre seguiría de 
cerca la observancia de la regla y, sumiéndose en la decadente deriva dieciochesca, 
acometería algunas obras impregnadas por un barroquismo recargado y 
retardatario. Tal parece ser el caso de la Escuela de Baza, la cual en 1791 
abandonaba el Hospital de la Santísima Trinidad, tras aceptar la invitación de los 
oratorianos, quienes se habían ofrecido a costear el oratorio para atraerse a su causa 
a esta influyente institución*?, Por aquellas fechas, la Congregación del Oratorio se 
encontraba inmersa en la finalización de las eternas obras de su iglesia y convento, 
siguiendo las directrices de la ornamentación rococó. Con semejantes 
planteamientos se erigió el nuevo oratorio de la Escuela, anexo a la casa filipense 
por el levante, dentro de unos trabajos que aún se demoraban en 1804, momento en 
que el Marqués de Diezma denunciaba ante la Academia de San Fernando los 
“caprichos deformes” y la ilegalidad con que se estaba levantando este espacio”! 
(Fig. 10). 


CONCLUSIONES 


Más allá de la documentación manejada, de todo cuando circundó a la Santa 
Escuela de Cristo en la actual provincia de Granada, no queda casi nada. En 
consecuencia, el legado que ha llegado de esta institución a las generaciones actuales 
no es más que más que un frágil y etéreo testigo memorial del que apenas nadie 
tiene constancia. La relevancia de la Santa Escuela radica en que, para la vida seglar 


masculina, fue el único intento eficaz de vivir la espiritualidad en base a unos 


48 LÓPEZ-GUADALUPE MUÑOZ, M.L. “Asociaciones de laicos en la costa de Granada. Cofradías y 
hermandades en la segunda mitad del siglo XVIII”, Guadalfeo, n? 1 (1997), pp. 199-200. 

42 AHN, Copia testimoniada del memorial dado por la Escuela de Christo de Algarinejo [Granada) para 
que Cristóbal Rafael Fernández de Córdoba, marqués de Algarinejo, les concediese licencia para la 
construcción de una capilla y un oratorio, 1768, sig. ES.45168.5NAHN/5.4.7.10. 

50 SEGURA FERRER, J.M. Baza, de la Ilustración al Historicismo: urbanismo, arquitectura y artes 
plásticas, Tesis Doctoral, inédita, p. 691, 

51 GÓMEZ ROMÁN, A. M. El fomento de las artes en Granada: mecenazgo, coleccionismo y encargo 
(siglos XVIII y XIX), Tesis Doctoral, inédita, Tomo II, p. 80. 
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parámetros reales de sencillez, austeridad, penitencia e igualdad. Sin lugar a dudas, 
su excesiva popularización conllevó el final abandono y desinterés por parte de la 
nobleza y el alto clero, de modo que la vertiente intelectual cedió su terreno a la 
piedad del pueblo. Pese a todos sus condicionamientos y limitaciones, la Santa 
Escuela consiguió incluso llegar a definir, desde la pobreza impuesta, su propio tipo 
arquitectónico y esquema de espacio de cultos. Con ello, acusa toda una entidad 
propia que hace acuciante la necesidad por el incremento de los estudios 


relacionados a nivel local. 


. 
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Fig. 1. Oratorio de la Natividad de Nuestro Señor, Fernando Rosales, 1795, 
Sevilla. Foto: José Antonio Díaz Gómez [JADG]. 
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Fig, 2. Fotografía de familia de la Escuela de Cristo en el Oratorio de San Antón, 
1955, Puebla de Don Fadrique. Foto: [AIOSEC]. 


Indignos Discipulos 
Padre Obediencia 


Ja de pudo AN 
AS Nuncio Eco. de Altar 
2 Diputados E clesiásticos Jndigno Secretario 
_— Ninicio Seg. de Alto 
7 Ancianos Lelesiásticos 


Muncio Eco. de Puerta 
7 Ancianos Seglares 
Xuneio Seg. de Puerta 


2 Diputados Seglares 


Nevicios 


Fig. 3. Esquema de la estructura interna de la Escuela de Cristo. Foto: [JADG]. 
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1%, Recepción de los hermanos en la entrada coo autelacion suficiente por parte de los Muncios de 
Puerta. 

2. Acceso eu silencio y soledad de los hermanos a la iglesia. donde permanecen en oración ame 
el sagrario hasta la señal del Obediencia. 

Y, Señal del Obediencia dos horas antes del anochecer para que. de lorma ordenada y silente, 
entren los hermanos eu el oratorio 

4. — Postracion y visita al Santisimo Sacramento. 

5% Aspersión con el agua bendita. 

6%. — Rezo delas oraciones de contrición mientras se produce el rio tadividual de la penitencia 

7". Lectura devota sobre el punto de meditación dado el jueves anterior. 

$%. Media hora de oración ¡nental, intercalada con jaculatorias breves 

9. — Postracion y acto de contrición 

10%, Rezo de Bajo fu amparo y otras oraciones masianas 

11%, Señal de la eruz y lecrura devola del guevo punto de meditación 

12”. Aclo de examen poc el cual un hermano tejercitante) imterroga al respecto 3 otros dos 
fejeretados) Los tres elegados besan la tierra al comenzar y al acahar 

13%, Se repie el acto de examen por otras dos veces con otros grupos diferentes de tres. de manera 
que cada cuatrimestre todos los hermanos havau sido ejercitados alguna vez. 

14% Acto de conuición y breve oración mental, 

15, Reparto de las disciplinas por los Nuncios de Altar y oscnrecimento del oralorio 

16%. Lectura resumida de la Pasión por el Obediencia 

17%, Acto de disciplina con rezo de los salmos Afrserere Dei y De profundis acto de contrición. 

18”, Rezo de las mienciones 

19% Rezo del Vine dirnittis y encendido del oratorio 

20*, Retorno de cada hermano a su sitio y lecmra de la meditación y jaculatoria para la semana 
siguiente. siguiendo las lecturas que marca la urgia, salvo en Cuaresma 

21”. Reparto de vedulas por los Nuncios de Altar y lectura capitular de las Constemerones 

22%, Asignación semanal a dos hermanos del cuidado y Iimpreza del oratorio. 

13%, Asignacion semanal a dos hermanos de la visita a los enfermos 

24”, Exbortación comunitaria y acto de adoración al Santisuvo Sacramento y a la Virgen. 

25". Rito de despedida. Se sale del Oratorio pasando por la iglesia igual que se entró. adorando al 
Santisimo y rezando el Ángelos. 


Fig. 4. Orden de los ejercicios de la Escuela de Cristo. Foto: 
[JADG]. 
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Baza Stma. Trinidad Hospital 1665 


Santa Vera Cruz Convento S. Feo. 1699 
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Fig. 5. Establecimientos en la Diócesis de Granada. Foto: [JADG]. 


31 


José Antonio Díaz Gómez 


IMOCESIES DE GRANADA 
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Bérchules 
Chauchina 


Churriana 
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, : Oratono propio 

Algarmejo Mra Sra de los Angeles 
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o Cristo de la Salud Fins XVI 
Santa Fe 
Alhama Nua. Sra de la Paz Ermita homónima 1674 
Montefrio Ntra Sra del Carmen 1767 


Fig. 6. Establecimientos en la Diócesis de Guadix. Foto: [JADG]. 


Fig. 7. Cristo Divino Maestro, autor 
desconocido, fin. s. XVII, Puebla de Don 
Fadrique. Foto: Escuela de Cristo. 
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ee 


Fig. 8. Oratorio de Nuestra Señora del Carmen, autor desconocido, 1768-1770, 


Montefrío. Foto: [JADG]. 


Fig. 9. Nuestra Señora de los Dolores, 
Torcuato Ruiz del Peral, 2? tercio s. 
XVIII, Museo de Arte Diocesano, 
Guadix. Foto: [JADG]. 


Fig. 10. Antigua sede de la Escuela 
de Cristo (junto a la portada del 
Oratorio de San Felipe Neri), autor 
desconocido, 1791-1805, Baza. 
Foto: Colección particular. 
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MARGARITA DE AUSTRIA EN BARCELONA: 
ENCUENTRO ENTRE ARTE, PODER Y SOCIEDAD EN 
LOS HOMENAJES OBSEQUIADOS A LA JOVEN 
INFANTA 


Laura García Sánchez 


Universidad de Barcelona 


RESUMEN: Durante algunos días del mes de julio y agosto del año 1666, Margarita de Austria hizo 
de Barcelona una etapa de su viaje hacia su nuevo destino en Viena tras convertirse en emperatriz 
de Alemania gracias a su matrimonio con su tío Leopoldo l. Su llegada despertó mucha expectación y 
no menos su estancia durante casi un mes en la Ciudad Condal, saludada con fiestas y diversiones 
aunque no exenta de problemas relacionados con el protocolo. Las especiales circunstancias de las 
relaciones entre Cataluña y la monarquía durante el siglo XY1l no restaron importancia a la presencia 
de tan ¡lustre visitante, Suponía una oportunidad no solamente de testimoniar devoción y fidelidad 
al rey, sino también de conseguir favores y privilegios, la solución de dificultades y la obtención de 
marcadas aspiraciones!, 

PALABRAS CLAVE: Arte efímero barroco, Visitas reales, Felipe IV, Casa de Austria, Jornada real, 


Infanta Margarita de Austria, Barcelona, Siglo XVII, Ceremonia, Dinastía Habsburgo. 


ABSTRACT: For a few days in July and August 1666, Margaret of Austria made Barcelona a stage of 
its journey to its new destination in Vienna after becoming Empress of Germany thanks to her 
marriage to her uncle Leopold 1. His arrival aroused much expectation and no less stay for almost a 
month in Barcelona, greeted with parties and entertainment but not without problems related to the 
protocol. The special circumstances of relations between Catalonia and the monarchy during the 
seventeenth century not downplayed the presence of such an illustrious visitor. [t was an opportunity 
not only to witness devotion and loyalty to the king, but also to get favors and privileges, solving 
difficulties and obtaining marked aspirations. 

KEYWORDS: Ephemeral art baroque, Royal visits, Felipe IV, Habsburgs, Real Time, Infanta Margarita 


of Austria, Barcelona, XVII century, Ceremony, Hapsburg dynasty. 


1 Este estudio se enmarca en el proyecto de investigación ACPA -Arquitectura y Ciudad: Programas 
Artísticos en Barcelona (1714-1808). Relaciones e influencias en el ámbito mediterráneo. [HAR2015- 
70030-P (MINECO/FEDER, UE)). 
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DE INFANTA A EMPERATRIZ. EL DESTINO A LA CORTE DE VIENA 


La consolidación de Fernando | como titular del Sacro Imperio Romano 
significó la escisión definitiva de la dinastía Habsburgo en dos ramas, conocidas 
como los Habsburgo españoles y los austríacos. Á partir de ese momento, ambas 
familias iniciaron una política matrimonial de intercambio de princesas entre las 
cortes de Viena y Madrid que implantó la endogamia. Dentro de este contexto, 
fueron varios los casos en que las infantas de la Casa de Austria emprendieron largos 
viajes para dirigirse a sus nuevas cortes, ya fuese en la Península Ibérica o en 
territorio austríaco. Gracias a su importante puerto, Barcelona asumió un papel 
destacado en este sentido ya que era el lugar desde el que zarpaban los barcos hacía 
Génova para posteriormente llegar a Viena; pero también acostumbraba a ser la 
primera ciudad donde desembarcaban las grandes damas cuyo destino era la corte 
del rey católico, 

Margarita María Teresa de Austria nació en Madrid el 12 de julio de 1651. Era 
hija de Felipe IV de España y de su segunda esposa Mariana de Austria. Tenía unos 
doce años cuando su padre el rey inició las negociaciones para casarla con el 
emperador del Sacro Imperio Romano Germánico Leopoldo l, sobrino de Felipe. En 
abril de 1663 se publicaron los esponsales y las capitulaciones matrimoniales se 
firmaban el 18 de diciembre de aquel mismo año, dejando así constancia de sus 
derechos hereditarios al trono español que habría de asumir junto a su esposo si un 
Habsburgo de Madrid moría sin descendencia. El compromiso fue vital para 
reactivar el acercamiento entre las dos ramas de la Casa de Austria, cuyas relaciones 
se habían enfriado en los últimos años?. Pero, a pesar de haberse acordado y 
oficializado el enlace, Margarita tuvo que esperar un tiempo hasta llegar a su nuevo 
hogar. El 17 de septiembre de 1665 fallecía Felipe IV. Al frente de la monarquía 
española quedaba su esposa, Mariana de Austria y su hijo Carlos, hermano de la 
infanta, un niño de cuatro años enfermizo como consecuencia de las relaciones 


consanguíneas mantenidas entre los Austrias que lo precedieron. 


2 BORREGO GUTIÉRREZ, E. “Matrimonios de la Casa de Austria y fiesta cortesana”, en: GARCÍA 
GARCÍA, B. J. y LOBATO LÓPEZ, M3 L. (coords.), La fiesta cortesana en la época de los Austrias. 
Valladolid, Junta de Castilla y León, 2003, pp. 70-115. 
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Margarita y Carlos tenían una hermana mayor, María Teresa, hija del 
monarca y de su primera esposa, Isabel de Borbón. Casada con Luis XIV de Francia 
(1659), había sido excluida expresamente por su padre de la sucesión al trono 
español para evitar la unión de Francia y España y el dominio del poder francés en 
contexto europeo. De esta forma, si Carlos fallecía sin dejar herederos, la corona 
española debía recaer en los hijos que tuviera Margarita con su esposo Leopoldo. 
Pero debido a la amenaza real de muerte prematura del joven, su padre, antes de 
morir, quiso demorar al máximo la marcha de su hija, quien en última instancia 
podía ocupar el trono de su hermano. 

Leopoldo l, que también necesitaba un heredero para su imperio, negoció con 
la entonces regente Mariana de Austria poder llevarse por fin a la infanta a Viena. El 
22 de noviembre de 1665 se realizó la entrega de las joyas por parte del emperador 
como anticipo de regalo de boda. Quizás fue este el momento en que la imagen de 
Margarita empezó a ser un símbolo de poder, de autoridad y un elemento 
iconográfico muy importante a tener en cuenta en las intenciones políticas como 
posible heredera al trono. El día 25 de abril de 1666 se celebraba en la corte de 
Madrid el desposorio por poderes ante la reina viuda y el príncipe Carlos, 
representando el duque de Medinaceli en tan solemne acto al fallecido Felipe IV. 
Asistió también el conde de Pethinguen en su condición de embajador imperial y 
grandes personalidades de la corte. Tres días después Margarita Teresa se ponía en 
camino. El viaje hasta su nuevo país duraría más de seis meses. En diciembre, la 
emperatriz hacía su entrada oficial en Viena, donde era esperada con grandes 
expectativas pese a que el futuro no tenía escrito una gran longevidad para ella, dado 
que murió a la temprana edad de veintidós años como consecuencia de continuos 


embarazos y partos*. Durante este largo recorrido, fueron muchas las ciudades y 


3 Este y otros aspectos, especialmente relacionados con su vestuario, es el tema de estudio de 
MARTÍNEZ ALBERO, M. ¿Herederas de un nuevo olimpo? Política e imagen en el escenario de las cortes 
de María Teresa y Margarita Teresa de Austria. Madrid, Universidad Complutense, Trabajo Final de 
Máster inédito, curso 2014-2015, 62 pp. 

4 Margarita Teresa y Leopoldo | tuvieron cuatro hijos: Fernando Wenceslao (1667), quien vivió un 
año escaso; María Antonia (1669), futura madre de [osé Fernando de Baviera; Juan Leopoldo (1670) 
y María Ana Antonia (1672), dos infantes que no sobrevivieron. Al morir en 1673, la emperatriz dejó 
asu esposo sin sucesor masculino vivo. La continuidad dinástica llegó de la mano del matrimonio del 
viudo con la hermana de Mariana, reina de España. 
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localidades que agasajaron su paso y celebraron su estancia, grato preámbulo de la 
vida llena de dificultades que le esperaba en la corte vienesa (Fig. 1). 

Pese a su buena predisposición y voluntariedad, Margarita jamás consiguió 
identificarse con unos modos y formas que no le eran propios: trató de aprender 
alemán antes de viajar a Viena, pero nunca llegó a dominarlo y el matrimonio optó 
por el español como lengua privada y el italiano como medio de comunicación en 
palacio. Además de firmes convicciones católicas y extrema ortodoxia, que sin duda 
contribuyó a la expulsión de los judíos de Viena en 1669 y 1670, conservó 
costumbres españolas que chocaron con la rígida etiqueta austríaca e irritaron a 
gran parte de la corte imperial, donde fue vista como un personaje excéntrico e 


incapaz de adaptarsef (Fig. 2). 
VIAJE DE MARGARITA MARÍA TERESA: EL SÉQUITO DE LA EMPERATRIZ 


La alianza celebrada entre Madrid y Viena no privó a la nueva emperatriz de 
la casa que había llevado consigo desde España. Treinta y siete años más tarde que 
su inmediata predecesora, María Ana de Austria”, Felipe IV dio a la Junta la 
instrucción de basarse para la jornada de su hija Margarita en las mismas pautas 
observadas en los preparativos del matrimonio de la primera, aunque desde Viena 
el emperador Leopoldo quiso evitar problemas vividos en el pasado y pidió a su 
embajador que se restringiera el número de la casa de su esposa? pese a que toleró 
todo cuanto pudo como recordatorio de su condición de reina potencial. 

Los duques de Alburquerque fueron designados con el cargo de camarera 
mayor y mayordomo mayor para acompañar a la emperatriz hasta Trento, lugar de 


la entrega. Ambos de cuna noble, llama la atención aquí la presencia de Francisco 


5 TAYLOR, G. The little infanta: the story of a tragic life. Londres, Phoenix House, 1960, 

6 COLOMER, ]. L. y BASTL, B., “Dos infantas españolas en la corte imperial”, en; Vestir a la española en 
las cortes europeas [siglos XVI y XVII), Madrid, Ministerio de Educación, Cultura y Deporte, vol. 11, 
2014, p. 138. 

7 La infanta María Ana de Austria, hermana de Felipe IV, hizo de Barcelona una ciudad de paso en 
1630 mientras se dirigía a Viena para celebrar su matrimonio con su primo el rey de Hungría, 
Fernando. Se la conoce como María de Hungría. Su compromiso nupcial quedó sellado en 1626 y el 
matrimonio por poderes tuvo lugar en abril de 1628 en Madrid. A finales de 1629 se ponía en camino 
hacia Viena. 

8 DE VILLAURRUTIA, W, R, Relaciones entre España y Austria durante el reinado de la emperatriz Doña 
Margarita, infanta de España, esposa del emperador Leopoldo 1, Madrid, Imprenta y Estereotipia de 
Ricardo Fe, 1905, p. 87. 
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Fernández de la Cueva, octavo duque de Alburquerque, voluntario combatiente en 
el famoso sitio de Fuenterrabia de 1638. Sirvió también al rey en otras contiendas y 
fue nombrado incluso virrey de México, al margen de desempeñar otros cargos 
militares”, De regreso a España, aceptó de buen grado la responsabilidad para la que 
había sido designado “cuando otros de su alta posición social se excusaron con 
diferentes pretextos, por las grandes molestias y enormes gastos que debía 
ocasionar el viaje; siendo tanto más de agradecer este servicio en el Duque, cuanto 
que lo aceptó sin vacilación, hallándose enfermo, de suerte que desde la cama salió 
para asistir á la jornada, sin reparar en el inminente riesgo de su vida, habiéndole 
durado su achaque, acaso por esta temeridad, más de un año después que salió de la 
Corte; y sin que por esto faltase en el curso de todo el viaje á la continua asistencia y 
servicio de S.M. Cesárea, y á las múltiples atenciones y cuidados que exigía el 
numeroso séquito que la acompañaba”10, Efectivamente, la Memoria de la familia 
que el Excmo, Sr. Duque de Alburquerque, mi señor, sacó de Madrid para la jornada 
que hizo con la Señora Emperatriz de Alemania da cumplido testimonio de tan 
nutrida comitiva, repartida entre criados, pajes, ayudas de cámara, oficios, 
caballeriza, esclavos y criadas en un total de unas 150 personas aproximadamente, 
sin contar numerosos mozos responsables de un oficio secundario y sirvientes a su 
vez de otros de más categoría!l!, Resulta importante valorar, en este sentido, que el 
séquito inicial con el que las emperatrices llegaban a Viena oscilaba entre las 300 y 
400 personas, cantidad que con el paso del tiempo se fue mermando hasta llegar a 
un número más razonable??, aunque también es cierto que un nutrido grupo de 


acompañantes regresaba después a su país de origen. Así, y según otra fuente, de las 


2 FERNÁNDEZ DURO, C. Don Francisco Fernández de la Cueva, Duque de Alburquerque. Madrid, 1884. 
10 RODRÍGUEZ VILLA, A. “Dos viajes regios”, Boletín de la Real Academia de la Historia, tomo 42 
(1903), p. 378. 

11 “Poda esta comitiva... caminaba por cuenta y gasto del duque de Alburquerque, Así se comprende que 
solo los gastos de despensa y repostería, desde que S.E. salió de Madrid el 28 de Abril hasta el 2 de 
Noviembre que entró en Génova, importasen 21,333 pesos; las raciones, 6.401 pesos; los salarios, hasta 
fin de Diciembre, 355 pesos; el importe de los carruajes y acemíleros, según ajuste y contrato hecho con 
Juan López, desde Madrid hasta Gandía, 3.208 pesos; por varias compras de telas preciosas, objetos de 
plata y gastos extraordinarios satisfechos en Denia, Barcelona, Génova y otros puntos, 15.000 pesos, sin 
contar los aprestos hechos en Madrid de carruajes, caballerías, libreas, trajes bordados, etc. De suerte 
que bien puede calcularse aproximadamente, más bien más que menos, que los gastos de esta jornada 
le importaron al Duque de Alburquerque de dos millones y medio á tres de reales”. Ibídem, pp. 379-380. 
12 LABRADOR ARROYO, F. “La organización de la casa de Margarita Teresa de Austria para su jornada 
en el Impero (1666)”, en: MARTÍNEZ MILLÁN, J. y MARCAL LOURENCO, M.P. (coord.). Las relaciones 
discretas entre las Monarquías Hispana y Portuguesa: las casas de las Reinas [siglos XV-XIX), Madrid, 
2008, pp. 1221-1266, 
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306 personas que se desplazaron junto a Margarita desde Madrid sólo un total de 
86 se quedaron en la ciudad austríaca con la nueva emperatriz13. La notable 
diferencia del volumen de personas entre las diversas fuentes consultadas permite 
deducir que la del linaje de los Alburquerque se refiere quizás tan solo al séquito 
privado del duque. 

Los testimonios de la época de Leopoldo I hablan de una convivencia 
conflictiva en la corte imperial, con numerosas disputas y rivalidades no sólo entre 
los propios miembros de la comitiva de Margarita sino incluso entre estos y los 
integrantes de la corte y servidumbre del emperador?! A ojos de sus nuevos 
súbditos, la inadaptación de la emperatriz y su comitiva a los usos de Viena fue en 
parte motivo de orgullo, Los españoles apenas lograron comunicarse en alemán, 
haciendo de su idioma un rasgo de superioridad. El apego a su propio ceremonial, 
horarios y costumbres alimenticias encerraron a Margarita en un ambiente 
hermético. Todo ello contribuyó a ser juzgada desde los estereotipos de intolerancia 
que por entonces el imaginario colectivo centroeuropeo atribuía a la nación 
españolal5, 

El propio emperador hizo referencia en sus cartas al carácter temperamental 
de las damas de su esposa y a su voluntad de cambiar los hábitos de la corte**. Más 
allá de roces y reyertas, lo que minó el prestigio e influencia de la denominada 
familia española en Viena fueron la penuria económica y el retraso de los pagos 
debidos desde Madrid. En vano reclamó Leopoldo el dinero insistiendo la urgencia 


a su embajador en España?”. Ni siquiera la emperatriz tuvo éxito al escribir a su 


13 Relación de los criados que están nombrados para ir sirviendo a la Señora Emperatriz en su jornada 
de Alemanía; assí los que han de quedarse allá, como los que han de volver desde las Imperiales entregas 
de las Casas Reales de Su Magestad, que aya glorias, y de la Reyna nuestra Señora (Madrid, 29 mayo 
1666), en Vienna de Austria por Pedro Binnart, impresor de Amberes, 1666. La cuestión del séquito 
también puede estudiarse a través de DUINDAM, J. Viena y Versalles. Las cortes de los rivales dinásticos 
europeos entre 1550 y 1780, Madrid, 2009. 

14 DE VILLAURRUTIA, W. R, Relaciones entre España y Austria durante el reinado... op. cit., pp. 89-97, 
15 SMISEK, R. “Quod genus hoc hominum: Margarita Teresa de Austria y su corte española a los ojos 
de los observadores contemporáneos”, en: MARTÍNEZ MILLÁN, |. y GONZÁLEZ CUERVA, R. (coord.), 
La dinastía de los Austria. Las relaciones entre la Monarquía Católica y el Imperio. Madrid, 2011, vol. 
lI, pp. 909-951. 

16 Gran parte del éxito obtenido por las damas españolas en hacer prevalecer en una corte extranjera 
sus normas y usos vino favorecido por el rango dinástico y familiar de la emperatriz y su condición 
de infanta con derechos sucesorios, tal y como ponen de manifiesto HORTAL MUÑOZ, J.E. y 
LABRADOR ARROYO, F. (dir), La Casa de Borgoña: la Casa del rey de España. Leuven, Leuven 
University Press, 2014. 

17 Uno de los primeros historiadores en analizar el contexto de esta correspondencia fue DE 
VILLAURRUTIA, W. R, Relaciones entre España y Austria durante el reinado..., op. cit., pp. 97-99. 
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madre confesando la humillante estrechez en la que vivían los suyos1£, Las guerras 
europeas habían dejado sin fondos las arcas de la monarquía hispánica y lo poco que 
Madrid acababa enviando a Viena era retenido por los embajadores para sus propios 
gastos. Con todo, y a pesar de la desconfianza que le causaban los españoles, 
Leopoldo no llegó a expulsar de su corte a la casa española de su esposa pese a los 


daños causados en el palacio imperial y, especialmente, en sus cocinas”, 


LA CUESTIÓN DEL PROTOCOLO: DELIBERACIONES DEL CONSELL DE CENT Y 
DEL CONSEJO DE ARAGÓN 


La documentación consultada en el Archivo Histórico de la Ciudad de 
Barcelona (AHCB.) y en el Archivo de la Corona de Aragón (ACA), también de 
Barcelona, permiten concluir que fueron tres los aspectos protocolarios prioritarios 
en torno al cual giraron las principales preocupaciones de las autoridades 
barcelonesas en relación al viaje de la emperatriz: la cuestión de cómo realizar un 
adecuado recibimiento, el uso o no del palio y el siempre preocupante tema del 
alojamiento, tanto para el personaje real como para su séquito. En este último caso, 
sin embargo, el problema surgió cuando parte de los acompañantes de la emperatriz 
regresaron de Viena por Barcelona camino de sus hogares y exigieron un lugar en el 
que pernoctar sin dispendio para su bolsillo. 

A finales de enero de 1666, Mariana de Austria avisó a los consellers de 
Barcelona de la jornada de emperatriz y de su paso por la Ciudad Condal para 


embarcarse con destino a Viena: 


“La Reyna Gobernadora. 
Amados y fieles nuestros: la infanta Margarita, mi hija, estaba tratada de casar, antes de la 
muerte del rey miseñor, con el serenissimo emperador Leopoldo primero, su primo y mi hermano. 
Y por haver sobrevenido su fallezimiento, no os pudo dar esta noticía, ní yo, hasta agora que se 
azerca el plazo de su jornada, que se puede considerar para el mes de marzo. Y junto con 
avisároslo paraque lo tengáis entendido [como es justo), os lo advierto también paraque assi en 
lo que toca al abastecer essa ciudad de las provisiones necesarias [sin dar lugar a que se alteren 


los precios d ellas de lo que comumente valen) como en su entrada a essa ciudad para 


18 Las dificultades de la joven emperatriz en Viena pueden observarse en OLIVÁN, L., “Giovane d' anni 
ma vecchia di giudizio: la emperatriz Margarita en la corte de Viena”, en: MARTÍNEZ MILLÁN, ]. y 
GONZÁLEZ CUERVA, R. (coord.), La dinastía de los Austria... op. cit., vol. II, pp. 837-908. 

12 SPIELMAN, [.P. The City and the Crown. Vienna and the Imperial Court, 1600-1740, West Lafayette, 
1993. 
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embarcarse en ella para Alemania, acudáis con el amor y puntualidad que espero de tan buenos 
y fieles vassallos, Y no se ha de hazer novedad ni mudar de traje, haviendose de observar el luto, 
y a esto han de corresponder los recibimientos y demás demostraciones, que en ocasiones como 
la presente se han acostumbrado, en que recivire de vosotros muy acepto servicio. Datt. en 
Madrid a XXI! de henero MDCLVL 
YO LA REYNA. 
Vidit don Christphorus Crespi, vicecancellaríus, 


Don Didacus de Sala, secretarius. 


Vidit don Petrus Villacampa, Vidit don Anthonius Ferrer. 

regens Vídit don Georgius de Castellví, 
Vidít Exea, regens. Vídit don Michael de Calba, 
Fernandez ab Heredia, regens Vidit Vilosa, regens. 


A los amados y fieles nuestros señores los concelleres de nuestra ciudad de Barcelona”?0, 


La noticia alteró el ritmo normal de las reuniones del Consell de Cent de 
Barcelona. La llegada de Margarita Teresa generaba una complicación añadida para 
la ciudad en el momento de preparar su recibimiento porque se presentaba en 
calidad de una emperatriz que ya había celebrado su matrimonio por poderes y se 
dirigía a su futura corte a ratificar el enlace con Leopoldo. No lo hacía, pues, como 
reina de Hungría, como había pasado en anteriores ocasiones con la hermana de 
Felipe II (1551) y la hermana de Felipe IV (1630). Exceptuando la presencia en el 
Principado de don Juan José de Austría en 1652 -hijo bastardo de Felipe IV- con 
motivo del largo conflicto bélico mantenido por Cataluña contra el ejército del rey 
conocido como la Guerra dels Segadors (1640-1652), la llegada de la joven era el 
primer recibimiento importante que las autoridades barcelonesas afrontaban 
después de un largo período de tiempo. En otras palabras, la monarquía contra la 
que habían luchado y provocado una ruptura anunciaba ahora la llegada de un 
miembro de su familia y solicitaba el debido trato. 

El problema más inmediato era la falta de referencias o testimonios de 
anteriores visitas reales a causa, especialmente, de la considerable reducción del 
número de miembros de la élite ciudadana que habían caído durante la guerra. Así, 
la reina regente comunicó al Consejo de Aragón su obligación de informar a 


Barcelona sobre la etiqueta adecuada durante la visita ya que no se disponía, en 


20 AHCB, Dietari de l' Antic Consell Barceloní, vol. XVII, 28 enero 1666, pp. 411-412, La información 
también aparece referenciada en el Registro de Deliberaciones del mismo archivo, 1.B.11-175 
(30.11.1665-30.11.1666), fols, 40-44, 


41 


Laura García Sánchez 


dicha ciudad, de ejemplos que poder imitar en el caso de la entrada de una 
emperatriz? y, para ello mandó que, entre otras relaciones, se le envíase la 
correspondiente al viaje de María de Austria escrita por el obispo de Palafox?22, Estos 
factores provocaron un cierto desconocimiento y desconcierto en el ceremonial a 
aplicar, tanto por la misma ciudad -como puede apreciarse en las órdenes dadas por 
los consellers a la comisión encargada de buscar los ejemplares: “y tambe procuren 
tenir inteligentias del que se va disposant i obrant per les parts ahont haura de pasar 
dita serenissima infanta, y de tot ne formen un paper, reportant[lo] en lo present 
concell pera que ab tot assert se puga obrar per part de la present ciutat”23, sin 
menoscabo por ello de agradecer a la reina su interés por informar a la ciudad de la 
llegada de Margarita Teresa- como también por parte del virrey don Vicente 
Gonzaga que escribió a la reína para saber la manera de actuar y solicitar qué se 
hacía en las otras capitales de la Corona de Aragón. Este hecho también influyó en el 
retraso del viaje de la emperatriz porque la reina Mariana de Austria aguardó la 
llegada de los memoriales sobre recibimientos reales enviados por Zaragoza y 
Valencia para poder ordenar, de este modo, el más adecuado para la figura de 
Margarita Teresa?!, 

De forma paralela a los preparativos del recibimiento de la infanta Margarita 
Teresa, surgió un tema ya conocido en Cataluña: la problemática del uso o no del 
palio, cuestión que reflejaba las tensiones habituales entre las dos ramas de la 
dinastía Habsburgo desde el mismo momento de su escisión. El virrey don Vicente 
Gonzaga escribió al secretario de la reina, Don Luis de Oyanguren, a fin de informarle 
acerca de la necesidad que tenía de que la reina “me mande advertir si la han de 
rezivir con palio o no porque sí la han de rezivir con palio necesitan los concelleres de 


prevenirse de los ropones acostumbrados para esta función de hazer el Palio y otras 


21 ACA, Consejo de Aragón, leg. 1350, exp. 67/1, 21 de mayo de 1665 

22 ACA, Consejo de Aragón, leg. 1350, exp. 67/2, 26 de junio de 1665, Juan de Palafox y Mendoza había 
sido nombrado por Felipe IV capellán y limosnero de su hermana María de Austria, a la que acompañó 
a Viena para celebrar sus desposorios. 

23 AHCB, Dietari de |' Antic Consell Barceloní, vol. XVII, 28 de enero de 1666, p. 412. La información 
también aparece referenciada en el Registro de Deliberaciones, 1.B.11-175 (30,11.1665-30,11.1666), 
fols. 41-42, El propio Dietari constata parecidas deliberaciones mantenidas por los consellers con 
fecha 5 de marzo de 1666, pp. 415-417. 

24 CHAMORRO ESTEBAN A. Ceremonial monárquico y rituales cívicos, Las visitas reales a Barcelona 
desde el siglo XV hasta el XVII. Barcelona, Universidad, Tesis Doctoral inédita, curso 2012-2013, p. 85. 
Del mismo autor, “El paso de las infantas de la Casa de Austria por Barcelona (1551-1666)7”, en De la 
tierra al cielo. Líneas recientes de investigación en Historia Moderna. 1 Encuentro de Jóvenes 
Investigadores. Zaragoza, Institución Fernando El Católico, 2013, pp. 495-513, 
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prevenciones tocantes a la ceremonia”2, La reina pidió al Consejo de Aragón que le 
enviase su parecer acerca de esta cuestión, a la que este respondió -tras estudiar 
ejemplares anteriores como los de la reina Isabel de Castilla (1481), la emperatriz 
Isabel (1533), la emperatriz María (1582) y María de Hungría (1630)- lo siguiente: 
“aunque por hija de Vfuestra] Magf[estad] y Emperatriz es digna de todas las mayores 
demostraciones de obsequio que se puedan. Pero pareze al Conso. que esto es bien que 
se escusse”?6, 

El principal motivo que alegó el Consejo de Aragón fue que el palio estaba 
reservado exclusivamente para el monarca debido a su condición de suprema y 
soberana insignia de jurisdicción y potestad dentro de sus reinos. También 
argumentó que la emperatriz únicamente podría ser recibida bajo palio en el ducado 
de Milán, territorio feudo de Leopoldo, o en cualquier otro lugar dependiente del 
Imperio, pero que en España era justo y aconsejable mantener tal distinción solo y 
únicamente con los “SSres Reyes sus dueños soberanos”. Una correcta interpretación 
de esta negativa permite entrever la competencia existente entre las dos ramas de 
la Casa de Austria por alcanzar más hegemonía y mayor prestigio. Se aconsejó 
también en el memorial no hacer distinción entre el recibimiento que se le hizo a la 
reina de Hungría y el que se le haría a la joven Margarita por pertenecer ambas a la 
Casa Real. Se decidió entonces que esta última entrase con litera, tal y como había 
hecho su antecesora más inmediata en 1630, Esta forma de transporte era más 
apropiada porque otorgaba la dignidad debida como persona de sangre real, pero 
no significaba reconocimiento alguno de soberanía en la emperatriz ya que quedaba 


exento de la carga ritual y simbólica del palio?”, 


25 ACA, Consejo de Aragón, leg. 1350, exp. 67/6. Citado también por CHAMORRO ESTEBAN, A. 
Ceremonial monárquico y rituales cívicos. Las visitas reales..., op. cit., p. 186. 

26 ACA, Consejo de Aragón, leg. 1350, exp. 67/9. Citado también por CHAMORRO ESTEBAN, A. 
Ceremoníal monárquico y rituales cívicos. Las visitas reales..., op. cit., pp. 187-188, 

27 CHAMORRO ESTEBAN, A, “El paso de las infantas de la Casa de Austria... ”, op. cit, p. 509. 
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LA COBERTURA DE LOS JURADOS, LA CUESTIÓN DEL ALOJAMIENTO Y 
PROBLEMAS DE CEREMONIAL 


Motivo de debate fue también el tema de la cobertura de los jurados cuando saliesen 


a recibir a la emperatriz y entrasen en la ciudad: 


“No se duda qfue] no se han de cubrir qfuanjdo vayan a bfesar] lfa] mfano] a la Sra Emperatriz 
a su possada en ninguna parte en su Cesarea presencia. Porque aun qfuanjdo la ciudad de 
Bfajrna lo pretendió que fue qfuanjdo el año de 1630 fueron a b.Lm. a la sra Reyna de Hungria, 
no se cubrieron, lo qual consta de qfuej estando escrita en la Ciud, la disputa no se escribió que 
se cubrieron y porfue] se ha entendido par otras relaciones de personas que se hallaron pf[rejntes 
en aquella ocasión. Lo que se duda es quando van a caballo en la entrada publica ... Pero no 
siendo assentada la costumbre de cubrirse en estos actos es de parezer del consfejo] que se 
podrían cubrir mientras anden fuera de los muros de las ciudades, pero q[ue] dentro dellas han 
de ir descubiertos, qfue] sería convente. que en Barna viesen executoriada esta excepción los del 
Pueblo, y les hiciese memoria de sus delitos, y que los Virreyes de aragon y Cathaluña se lo podrán 
advertir respectivamente para qfuej desde qfue] se comiencen a mover, y caminaren asta la 


puerta de las ciudades, y no mas se cubran”, 


El asunto de las coberturas de las autoridades de la ciudad ante miembros de 
la familia real era de suma importancia y en Barcelona había sido motivo conflicto 
en varias ocasiones entre la monarquía y los consellers. El Consejo de Aragón se 
mostró inflexible, pero el antiguo privilegio de no cubrirse fue defendido a ultranza 
en la capital catalana no solo por estos últimos sino también por el resto de los 
habitantes de la ciudad. Entendían que la honra y el prestigio no era asunto de 
debate. 

Por otra parte, el aposento de la emperatriz -quien se alojó para la ocasión en 
el Palacio del duque de Cardona, situado en la plaza de San Francisco y residencia 
habitual de los monarcas desde 1626, año de la estancia de Felipe IV en la ciudad- y 
de su séquito no significó en esta ocasión ningún problema y se realizó de una forma 


práctica y cómoda?”. Sin embargo, el problema surgió después. A finales de 


28 Citado en /bídem, p. 509. 

29 “Dit día, lo senyor conseller ters estigue tot lo dia occupat en fer bolletas per lo allojament de la familia 
de dita magestat cesarea, i ja dos días avia que en compañía del veguer anaven per tota la ciutat pera 
disposar dit allojament, que.s feu ab molta quietud y ab molta satisfactio de tots”, AHCB, Dietari de Y 
Ántic Consell Barceloní, vol. XVII, 18 de julio de 1666, p. 439. Citado también por CHAMORRO 
ESTEBAN, A. Ceremonial monárquico y rituales cívicos. Las visitas reales..., op. cit., pp. 139-140, El 
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diciembre llegaron a Barcelona las galeras de España que trasladaban el séquito de 
la emperatriz que regresaba de Alemania, adonde la habían acompañado. El 
aposentador solicitó entonces su alojamiento durante los días que estuviesen en la 
ciudad, pero esta esgrimió con argumentos históricos su negativa3%, El problema 
residió en el derecho o no a hospedaje y manutención que tenían los miembros de 
la comitiva real que, tras las jornadas de estas infantas, no permanecían en las 
nuevas cortes de éstas y emprendían un largo y costoso viaje de regreso. Ni siquiera 
las peticiones de los reyes y reinas hacían que las localidades se hicieran cargo de 
sus gastos, viéndose obligados entonces a pagarse la travesía de regreso de su 
propio bolsillo31, 

El Consejo de Aragón se manifestó también acerca de una notable diferencia 
existente entre los ceremoniales de Zaragoza y Barcelona. En la primera, los jurados 
se apeaban del caballo para efectuar el besamanos y luego acompañaban al huésped 
real hasta sus aposentos en el palacio designado como alojamiento, mientras que en 
Barcelona los consellers no descabalgaban para besar la mano real y tras 
acompañarla hasta palacio, se despedían en el umbral sin entrar dentro. Es 
significativo destacar la postura adoptada por el propio Consejo en este sentido, ya 
que para evitar posibles conflictos con las autoridades catalanas por motivos 
ceremoniales optaron por no igualar los dos modelos rituales y respetar las 


costumbres de ambas tradiciones por igual*2, 
MARGARITA MARÍA TERESA EN BARCELONA 


Iniciado el viaje a Barcelona con salida desde Madrid el día 28 de abril, la 
comitiva pasó por Hinojosa (Guadalajara) y Bonete (Albacete) para recalar en 
Gandía como lugar de descanso y llegar finalmente a Denia, punto de embarque 


hacia Barcelona. Sin embargo, disfrutó poco la emperatriz de esta última localidad 


propio Dietario informa con relativa puntualidad de todo el proceso seguido a fin de encontrar 
acomodo para todos en casas de particulares, casas de caballeros, casas grandes y monasterios, 16 
de julio de 1666, pp. 435-436. 

30 AHCB, Dietari de l' Antic Consell Barceloní, vol. XV11, 22 de diciembre de 1666, p. 468. 

31 CHAMORRO ESTEBAN, A. “El paso de las infantas de la Casa de Austria... ”, op. cit., p. 510. 

32 “Esto pareze que se havia de igualar a lo que es mayor obsequio, pero finalmente por lo que se suelen 
sentir qualqfuier] mudanga y ocasionar desconsuelos, y diferencias innovar de lo qf[ue] en los últimos 
actos se ha praticado, pareze que sera lo mejor tolerarlo como asta ahora á barna y dexar seguir á cada 
ciufdajd los últimos exemplares de sus libros”. Citado en Ibídem, p. 511. 
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ya que se contagió de fiebres tercianas y tuvo que regresar a Gandía para 
recuperarse. A causa de la enfermedad murió la condesa de Benavente y la sufrió 
también el duque de Alburquerque. Todo ello retrasó el viaje33, Pese a su 
convalecencia, Gandía aprovechó la estancia de la emperatriz para agasajarla con 
diferentes obsequios por parte de personajes notables, tanto a ella como a miembros 
de su séquito3*, Así, la duquesa de la ciudad le regaló varios cortes de suntuosas 
telas, guantes bordados, flores, dulces, animales de granja (gallinas, pavos, pollos, 
terneras de leche, carneros, cabritos, conejos y pichones), pescado, vino y fruta del 
tiempo. También fueron festejadas las damas de honor, los duques de Alburquerque, 
los mayordomos de la emperatriz, un cardenal, el padre confesor y el capellán 
mayor?" (Fig. 3). 

Margarita permitió también el agasajo organizado por los vecinos de la 
localidad pero, una vez recuperada, regresó a Denia para embarcarse hacia 
Barcelona en la galera real, adornada con la suntuosidad de costumbre?, El conjunto 
de la flota estaba formada por una escuadra de veintisiete embarcaciones, contando 
entre ellas la escolta de las galeras de Malta y las del gran duque de Toscana. 
Conocida la noticia, el virrey Vicente Gonzaga se apresuró a advertir a los consellers 
de Barcelona a fin de que estuviese todo preparado?”, Estos acordaron entonces 
escoger a dos emisarios a fin de visitar al propio virrey y recibir instrucciones de 
primera mano acerca del modo más correcto de recibir a la emperatriz, habida 
cuenta de que la reina Mariana de Austria ya había manifestado su deseo de que se 
respetase el luto por la muerte de Felipe IV pero sin la introducción de cambio 
alguno. Los escogidos fueron don Joseph de Navel y Erill, ciudadano, y Geronim de 


Cornet y Cacirera, militar38, 


33 FERNÁNDEZ DURO, C. Viajes regios por mar en el transcurso de quinientos años. Madrid, Editorial 
Renacimiento, 2013, pp. 239-240. 

34 Breve descripción de la entrada qve la señora emperatriz hizo en la civdad de Gandia, regalos con que 
la Duquefa de aquel Eftado firvio a fu Mageftad Cefarea, recivimiéto de la Ciudad de Barcelona, fu 
embarcacion, y acompañamiento hafta llegar a Italia a el Puerto del Final. Impreso en Sevilla por Juan 
Gomez de Blas, Impreffor mayor de la Ciudad, año 1666. 

35 La fuente documental referida anteriormente permite identificar a casi todas estas personalidades, 
dato que aquí obviamos optando por resumir el cargo ostentado. 

36 AHCB, Dietari de l' Antic Consell Barceloní, vol. XVII, 4 y 12 de julio de 1666, p. 432, 

37 AHCB, Dietari de l' Antic Consell Barceloní, vol. XVII, 13 de julio de 1666, p. 432. 

38 Una vez finalizada la reunión con el virrey, ambos se reunieron con el Consell de Cent y ”... se alsaren 
y feren llarga relatio de que ells per part de la present ciutat se eren conferits ab sa exellencia, peraque 
fos servit donar intelligencies a esta ciutat tal com y de quina manera deurian anar los senyors 
consellers pera rebrer la cesarea magestat de la senyora emperatriz, tractant llargament de tot lo que 
en esta materia ha aparegut esser de utilitat, y que sa exellencia ere estat servit respondrerlos que pera 
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Á las seis de la mañana del domingo 13 de julio la escuadra llegaba a los pies de la 
montaña de Montjuich, señal indudable de su proximidad a la ciudad. 
Inmediatamente se desplazaron por mar el virrey, don Vicente Gonzaga, 
acompañado de consellers y nobles de la ciudad, a fin de dar la bienvenida y proceder 
al besamanos, en el que también participaron en segundo lugar representantes de 
la ciudad, el obispo, los cabildos “y Tribunales, todos con numerofos, y luzido 
acompañamiento: cuyo acto duro defde la hora referida hafta medio dia”32, Iba 
vestida la emperatriz de color negro, no tanto en señal de luto sino más bien para 
recordar la pérdida de su padre Felipe IV, mientras que las autoridades respetaron 
lo previamente pactado en cuanto a indumentaria se refiere*%, Margarita se mostró 
muy receptiva a las atenciones recibidas. A partir de este momento, la descripción 
escrita al efecto ofrece cumplido testimonio de todo lo realizado en favor de rendir 
grata su estancia*! (Fig. 4). 

Una vez cumplimentada por las autoridades indicadas, siguió recorrido la 
galera de la emperatriz para acercarse al puerto de Barcelona, adonde llegó hacia la 
una del mediodía, siendo recibida por tres salvas reales con bala desde las torres y 
baluartes de la ciudad. Correspondieron a su vez con sus cañones las galeras de la 
comitiva “con tanto eftruendo como fi fuera naval la batalla”. En sí, esta ceremonia 
no hacía más que seguir un código de cortesía establecido por la ciudad y que en 
muchas ocasiones exasperaba incluso a capitanes y almirantes. La forma y orden 
dependía de la persona de sangre real que llevaban a bordo, con la ciudad obligada 
a hacerlo en primer lugar como muestra de deferencia y respeto. El estricto 
cumplimiento de este aspecto del ceremonial cívico resultaba vital para la defensa 


de los privilegios políticos de la ciudad y de su gobierno municipal, por lo que el 


rebre a la senyora emperatriz aparexia de haverse de posar ab gramallas de tafata per lo díe de la 
entrada y lo die de la visita, y que los promens habían de asistir als senyors consellers devían anar vestíts 
de tafata lis ab capas curtes, y que en los demes diez havien de continuar en portar lo dal que vuy se 
aporta, ab la mateixa conformitat que de present van per continuarse lo dol.,," AHCB, Dietari de F Antic 
Consell Barceloní, vol. XVII, 13 de julio de 1666, pp. 433-435. 

39 El orden en el que debían situarse las diferentes personalidades o cargos de la ciudad tanto en los 
besamanos como en otros actos de homenaje hacia la emperatriz había sido motivo de largo debate 
en una de las sesiones del Consell de Cent. AHCB, Dietarí de 1' Antic Consell Barceloní, val. XVII, 28 
enero 1666, p. 412-414. 

40 AHCB, Dietari de l' Antic Consell Barceloní, vol. XVII, 17 de julio de 1666, p. 436; y 18 de julio de 
1666, p. 436. 

41 Descripción breve, copia de carta, y verdadera Relacion de las Fiestas, y recibimiento que en Barcelona 
fe hizo á la Mageftad Cesarea de la SereniFsima feñora Doña Margarita de Auftria, Emperatriz de 
Alemania; y juntamente de fu embarcación, y acompañamiento, facada de vna carta, efcrita a vna 
perfona partrcular de efta Corte. En Madrid, Por los herederos de Pablo Val, año 1666, 
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saludo se podía utilizar como un arma más de los consellers para alcanzar sus fines 
políticos*?, 

Desde la Baja Edad Media, era costumbre en muchas ciudades marítimas 
europeas construir un puente y adornarlo para el recibimiento de un personaje 
ilustre, más aún cuando este era un rey. Su principal función era facilitar el 
desembarco del visitante ya que eran pocas las que disponían de un puerto 
adecuado que les permitiese acercarse lo más posible al muelle. Con el tiempo, esta 
construcción fue adquiriendo un carácter simbólico y ceremonial que, en muchas 
ocasiones, dejó en segundo término su auténtica función. El realizado para 
Margarita de Austria no se quedó atrás, consistiendo en “un fumtuofo Puente, de 
madera, que entrava de trecho en el mar poco mas de docientas varas, todo con 
barandillas torneadas, y con diferentes coloridos, adornadas de damasco carmesí, 
cubierto (el suelo) con ricas y viftofas alfombras”*3. Con todo, la recepción en el 
puente era una ceremonia cargada de simbolismo por lo que representaba de paso 
del peligro del mar a la protección de la tierra. Pero también era un signo de 
jurisdicción y reconocimiento, ya que solo estaba reservado al monarca y a 
miembros de la realeza que sabían interpretar su significado. 

Del brazo del duque de Alburquerque, Margarita abandonó la galera seguida 
por la esposa del primero, quien sustituía en estas funciones a la condesa de 
Benavente, fallecida, como ya hemos señalado, en Denia. Seguían a continuación las 
damas y a ellas el cardenal Colona, dos obispos y los dos hermanos del duque. La 
particularidad residió en que, mientras los miembros del séquito iban cubiertos, el 
virrey y toda la nobleza catalana llevaban los sombreros en las manos. Una vez fuera, 
sendas literas esperaban a la emperatriz y a la duquesa de Alburquerque, 
trasladadas en medio de grandes vítores y clamores hasta la marina, donde les 
aguardaba una espléndida carroza. Precedían al carruaje dos compañías de caballos 
de la guarnición de la ciudad y cerraba la escolta el coche del gobernador y los del 


séquito. Nuevas salvas de artillería homenajearon a la emperatriz y se repitieron las 


42 CHAMORRO ESTEBAN, A. Ceremonial monárquico y rituales cívicos. Las visitas reales..., op. cit, p. 
153. 

43 Breve descripción de la entrada qve la señora emperatriz hizo en la civdad de Gandia, regalos con que 
la Duquefa de aquel Eftado firvio a fu Mageftad Cefarea, recivimiéto de la Ciudad de Barcelona..., op. 
cit, 
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aclamaciones y los aplausos de la gente distribuida por las calles en un recorrido 
que había de finalizar en el palacio del duque de Cardona. 

Pese al entusiasmo generalizado, los barceloneses no pudieron disfrutar del 
todo de la entrada de Margarita debido a que ella misma había expresado hacer el 
recorrido desde el puerto hasta su residencia en una carroza con las cortinas a 
medio cerrar en señal de su todavía convalecencia de las fiebres contraídas en 
Denia**, Los emisarios escogidos como representantes de la ciudad acudieron el 
mismo día, pero por la tarde, a cumplimentar al duque de Alburquerque y al 
cardenal Colona*,. 

Durante los días de su estancia en Barcelona, la emperatriz realizó las visitas 
habituales de todo personaje de prestigio acompañada de la nobleza y parte de su 
séquito. La catedral, algunas iglesias que despertaron su interés especialmente por 
las imágenes de devoción que atesoraban, etc., motivó la orden de que todas las 
paradas o tiendas que los distintos gremios tenían a disposición del público 
(mercaderes, plateros, vidrieros) emplazadas allí por donde había de pasar 
Margarita estuviesen exquisitamente adornadas, así como las calles limpias y 
regadas*. Tampoco puso reparo alguno en disfrutar de largas caminatas por la 
ciudad, llegando incluso hasta la zona de murallas*” y manifestó su deseo de 
disfrutar de la música, para lo cual se distribuyeron algunos grupos en tres puntos 
diferentes de la ciudad debidamente engalanados para que tuviese la oportunidad 
de escucharlos*8, Todo ello llenó una actividad diaria en la que no faltó el clamor de 
unos ciudadanos deseosos de organizar grandes fiestas en su honor, pero a los que 
no se les permitió “paffar de los límites de las luminarias, y fuegos, que fe hizieron 


por las tres noches”**, Recibió el protocolario besamanos por parte de las 


44 AHCB, Dietari de l' Antic Consell Barceloní, vol. XV11, 18 de julio de 1666, pp. 438-4309, 

45 AHCB, Dietari de P' Antic Consell Barceloní, vol. XVII, 18 de julio de 1666, pp. 439-440, 

46 AHCB, Dietari de l' Antic Consell Barceloní, vol. XV11, 7 de agosto de 1666, pp. 446-447. 

47 AHCB, Dietari de T' Antic Consell Barceloní, vol. XVIL 8 de agosto de 1666, p. 447; y 9 de agosto de 
1666, pp. 447-448. 

48 “... los senyors concellers ... ordenaren pergo fer tres cadaffals adornarts ab sos rebostrers ab les armes 
de la ciutat; go es, lo hu que pugue a muralla per lo pla de Sant Francesc, lo altre cerca del pont nou y lo 
altre cerca lo baluardet dit del vi, ab los quals cadaffals estavan sonant los menestrils de la ciutat, 
trompetes, timbales y mucica de corda, vestits ab ses cotes de domas carmesí guarnides de galo de 
differents colors, ab sos sombreros del mateix, que tot ho avian tret de nou, estant sonant tot lo día y 
asenyaladament a la tarda quant feven la rua les dames y en la nit fins a les dues hores de la nit”. AHCB, 
Dietarí de l' Antic Consell Barceloní, vol. XV11, 19 de julio de 1666, p. 442. 

49 AHCB, Dietari de l' Antic Consell Barceloní, vol. XVII, 19 de julio de 1666, pp. 440-441. 
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autoridades civiles y religiosas, incluido el propio virrey, siguiendo una ceremonia 


tan solemne como aparatosa5%, 
PROSEGUIMIENTO DEL VIAJE A VIENA: LA CEREMONIA DEL ADIÓS 


Mientras duraban los festejos, Margarita se indispuso de nuevo, lo cual hizo 
saltar las alarmas de las autoridades porque sabían de las fiebres contraídas en 
Denia*!, Incluso la duquesa de Alburquerque se apresuró a escribir a la propia reina, 
Mariana de Austria, para prevenirla de todo sobresalto*2, quien respondió aliviada 
a la misivaS3, 

El tres de agosto llegaron siete galeras procedentes de Malta al puerto de 
Barcelona a fin de unirse a la escuadra real para proseguir viaje. El hecho de 
perfilarse en el horizonte marino apenas esbozada la noche otorgó mayor interés 
por su entrada, saludada incluso por la emperatriz, quien se asomó a la galería del 
palacio, construida al efecto por encima de la muralla, para disfrutar del momento?*, 


Avisaron las galeras de su llegada a través de un generoso número de salvas que fue 


50 AHCB, Dietari de F Antic Consell Barceloní, vol. XVII, 19 de julio de 1666, pp. 441-442; y 20 de julto 
de 1666, pp. 443-444. 

51 AHCB, Dietari de l' Antic Conseil Barceloní, vol. XVII, 4 de julio de 1666, p. 431; 21 de julio de 1666, 
pp. 444-445; 23 de julio, p. 445; 24 de julio, p. 445; 25 de julio, pp. 445-446. 

52 “Señora.- Hoy han llegado á esta ciudad los dos correos que V.M, mandó despachar á los 14 y 15 del 
corriente, en que he recibido las dos respuestas de V.M. á lo que escribíá los 11 y 12 dél y en conformidad 
de mi obligación y de los que V.M. se sirve de mandarme estoy continuando en servicio de la señora 
Emperatriz con el cuidado y celo que V.M. (sabe), y tengo singular atención á que S.M.C. estyle en todo 
las horas naturales que observaba ahí y que no haya espejo ninguno como V.M.; y puedo asegurar á V.M. 
que la destemplanza de ayer no la ocasionó ninguna causa de que pudiese originarse; esta noche lo ha 
pasado tan bien S.M.C., que desde las diez y media hasta hoy á las ocho de la mañana durmió sin 
despertar; á esta hora hube de recordarla, por disposición de los médicos, que habiendo hecho junta 
sobre sí se le daría un poco de mana, salió resuelto por mayor parte de ella dejarse de usarse por si la 
costumbre que se espera se encontrase con la evacuación que había de seguirse, con que se vino ú 
determinar recibiese una ayuda de medesina purgante, con que ha obrado unas durezas que persuaden 
haber hecho provecho el expelerlas, y todo hoy se ha sentido con muy buena disposición y semblante, 
esperando en Nuestro Señor que mañana no ha de corresponder asydente ninguno, Así lo quedo 
pidiendo á su Divina Magestad para que se pueda salir de aquí con la brevedad que cierto conviene, 
Guarde Dios la CR. persona de V.M. como la christiandad ha menester. Barcelona 22 de Julio de 1666 
años.- La Duquesa de Alburquerque, Marquesa de Cadereyta”. En: RODRÍGUEZ VILLA, A. “Dos viajes 
regios”, op. cit., pp. 380-381. 

53 “Duquesa: Recíbo tu carta con sumo gusto por las buenas noticias que me das de la buena disposición 
con que se hallaba mi hija; pido (4) Dios que mañana tendré muy buenas nuevas de no haber habido 
correspondencia. Estimo que me escribas de tu mano, con que podrás todo lo casero decirme más 
fácilmente que no por secretario. No dudo del cuidado que pones en la asistencia de mi hija, y yo estoy 
muy satisfecha á ella. Continuarás el darme todas las noticias que te pareciere por minutos, que no tengo 
otro alivio después que se fue mi hija que ese. Dios te guarde.-De Madrid á 27 de Julio, 1666.-Yo la Reina”, 
Ibídem, p. 381. 

54 AHCE, Dietari de l Antic Consell Barceloní, vol. XVII, 3 de agosto de 1666, p. 446. 
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correspondido por la artillería de los baluartes de la ciudad, aunque fue tal la 
emotividad del momento que el intercambio de saludos duró alrededor de dos 
horas. El pueblo barcelonés asistió maravillado a un espectáculo sin par que lo dejó 
sin aliento, al margen de poder ver de cerca un nutrido grupo de Caballeros del 
Hábito del Precursor San Juan Bautista quienes en nombre de su religión y Gran 
Maestre procedieron al besamanos de la emperatriz y se ofrecieron en asistirla 
durante todo lo que le quedaba de viaje. 

La partida de Margarita, que tuvo lugar el día diez del mismo mes, reunió en 
el puerto un total de treinta y cuatro galeras, e igualmente fue saludada con las 
correspondientes salvas55, Poco antes del embarque asistió a misa en la capilla de 
Nuestra Señora Santísima de Montserrat, ubicada cerca del Portal del Mar. Hicieron 
escala en Rosas, Cadaqués y Marsella, ciudad en la que se agregaron las galeras del 
estado de la Iglesia, gobernadas por Mario Chisi, hermano del papa Alejandro VII, y 
cinco de la república de Génova. Siguieron todas juntas sin percance alguno hasta el 
puerto del Final, lugar al que llegaron el viernes 20 y donde se verificó el desembarco 
para continuar viaje por tierra a Milán y Trento acompañada de un cada vez más 
numeroso séquito en el que figuraban duques, príncipes y más de diez mil hombres 
para asegurar su protección*6. Se disolvió entonces la escuadra, regresando el duque 
de Alburquerque con la de España a fin de tomar posesión del virreinato de Sicilia 
no sin antes protagonizar la ostentosa ceremonia de entrega de Margarita al 
cardenal de Harrach y príncipe de Dietristain, representantes de Leopoldo*? (Fig, 5). 

El cinco de diciembre, Margarita hacía su solemne entrada en Viena. 
Agasajada como una auténtica reina, jamás imaginó las dificultades de su nueva vida 
en la corte vienesa. La ceremonia de la confirmación de su matrimonio y todas las 
fiestas con las que fue homenajeada fueron, en definitiva, momentos inolvidables 


que no pudo volver a revivir (Fig. 6). 


55 AHCB, Dietari de l' Antic Consell Barceloní, vol. XVII, 10 de agosto de 1666, p. 448. Antes de dejar la 
ciudad, la emperatriz recibió el habitual besamanos de despedida, con elocuentes muestras de 
aflicción general por su partida y un feliz proseguimiento del viaje. Dietarí de l'Antíc Consell Barceloní, 
vol. XVII, 8 de agosto, p. 447. 

56 RODRÍGUEZ VILLA, A. “Dos viajes regios...”, Op. cit. pp. 381-386. 

57 Ibídem, pp. 386-391. 
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Fig. 1. Margarita Teresa de 
Austria, anónimo, h. 1666, 
grabado, Archivo Histórico de la 
Ciudad de Barcelona, 
Iconografía y Series Reales de 
España, 100. 


Laura García Sánchez 


Fig. 2. Margarita Teresa de Austria, 
anónimo, h. 1666, grabado, Archivo 
Histórico de la Ciudad de Barcelona, 
Iconografía y Series Reales de España, 
101. 


Fig. 3. Breve descripción de la 
entrada qve la señora emperatriz 
hizo en la civdad de Gandia, 
regalos con que la Duquefa de 
aquel Eftado firvio a fu Mageftad 
Cefarea, recivimiéto de la Ciudad 
de Barcelona, fu embarcación, y 


acompañamiento hafta llegar a 
Italia a el Puerto del Final. 
Impreso en Sevilla por Juan 
Gomez de Blas, Impreffor mayor 
de la Ciudad, año 1666. 
Santander, Biblioteca Menéndez 
Pelayo. 
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BREVE 


DESCRIPCION 


YLAENTRADA, OVELA SEGORA 
ma M PERATRIAMIZO EN LA CIVDADUE 
tanda, sezalos cur quelo Diquefi de aquel Ellado 
Givioa ía Mageftad O: otto, secivimicoo de la Ciocad 

de Baceclana, lu embarcación, y acompañamicaco 
da 8 «logar a fealis a0l Puerco de Final, 
Año 1665. 


CON A 
pa en Sevilin peo JUAN COMzO DE DE BLAS 
imprafior meror de iq Ciudad, 
AñI6ós. 


Fig. 4. Descripción breve, copia de 
carta, y verdadera Relacion de las 
Fiestas, y recibimiento que en 
Barcelona fe hizo á la Mageftad 
Cesarea de la Serenifsima feñora 
Doña Margarita de  Auftria, 
Emperatriz de Alemania; y 
juntamente de fu embarcación, y 
acompañamiento, facada de vna 
carta, efcrita a vna perfona 
partrcular de efta Corte. En 
Madrid: Por los herederos de 
Pablo Val, año 1666. Barcelona, 
Archivo Histórico de la Ciudad. 


Fig. 5. Relacion diaria de la iornada de la 
señora emperatriz, Defde que defembarcó 
en el Final, haftaque falió de Lombardia. 
Al Iluftrifsimo Señor Conde Bartholome 
Ares Regente del Supremo Confejo de 


Italia, y Prefidente del Senado de Milan. 
En el Regio, y Ducal Palacio, por Marco 
Antonio Pandulfo Malatefta Emprefor 


Reg. Cam. Biblioteca 


Universitaria. 


Barcelona, 
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Fig. 6. Relacion del Feliz Viage de la 
señora emperatriz, desde el Puerto del 
Final, a Viena de Auftria: y Defposorios de 
fus Cefareas Mageftades, celebrados en 
aquella Imperial Corte Domingo 8 de 
Diziembre de 1666. Gómez de Blas, Juan. 
Imp. Sevilla, Biblioteca Universitaria. 
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DE ACUÑA EN SALAMANCA 
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RESUMEN: En esta comunicación que se presenta al II Simposio Internacional «Arte, tradición y 
ornato en el Barroco» se aborda el mecenazgo ejercido por el Arzobispo Pedro de Acuña en la 
Catedral de Salamanca, haciéndose una introducción sobre el estado de las colecciones en el barroco, 
y la importancia que tuvo para nuestro mecenas su formación y su estancia en Roma durante el 
Papado de Urbano VIII. Gracias a esa estancia el arzobispo Acuña hizo acopio de distintas reliquias y 
objetos artísticos, tapices, muebles, o cuadros del pintor Guido Reni, que después donará a distintos 
cabildos como fue el caso de Salamanca. 


PALABRAS CLAVE: Mecenazgo, Siglo XVII, Salamanca, Pedro de Acuña, Barroco. 


ABSTRACT: The following presentation for the [l [International Symposium of Art, Tradition and 
Ornament in Baroque addresses the patronage of the Archbishop, Pedro de Acuña at the Salamanca 
Cathedral. In the first paragraphs of presentation there is an introduction on the state of the baroque 
collections and the importance of the creation of patrons and his stay in Rome during the papacy 
Urbano VIII. Thanks to his residency in Rome, the Archbishop Acuña acquired different relics, arts 
objects, tapestries, furniture and paintings from the painter Guido Reni, Many of these works later 
donated to the cathedral chapters different as was the case of Salamanca. 


KEYWORDS: Patronage, 17 Century, Salamanca, Pedro de Acuña, Baroque. 


INTRODUCCIÓN 


El siglo XVII marcará un hito distinto en el coleccionismo y según nos vamos 
adentrando en la centuria observamos que todo lo que se había propuesto en el 
Renacimiento va cayendo en desuso. En esta época barroca las colecciones van 


perdiendo su dualidad, dejando de lado las curiosidades, rarezas y maravillas, para 
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que la nobleza y los pudientes se vayan especializando en la formación de 
colecciones de pintura más específicas dentro del mundo artístico y religioso. Á esta 
dicotomía va a contribuir el pensamiento del racionalismo que se fraguará en 
Europa implantando la separación entre las artes y las ciencias. En este siglo, como 
propone Descartes, se valorará el conocimiento adquirido de forma científica, donde 
el arte apenas aportará nada. Por eso encontraremos dos mundos completamente 
distintos el del sabio dedicado al estudio en su gabinete científico y el del 
coleccionismo estético y devoto. Fue en Italia donde se dieron los primeros pasos de 
este nuevo concepto museológico, ya que se pierde la idea de gabinete y se afianza 
la modalidad de la galería de objetos artísticos y retratos”, 

Vengan los siguientes ejemplos: interesante fue el del arzobispo de Milán, 
cardenal Federico Borromeo que consideraba que eran tres las funciones del arte 
sacro, didáctica, devocional y documental. Y en su obra De pictura Sacra de 1624 
argumentaba la función del arte: “(...) enseñar al pueblo la verdad de la fe y de la 
historia sacra no solo con las palabras, sino con la pintura y con cualquier otra 
representación que sirva para excitar los ánimos y los sentimientos de los fieles a 
venerar los misterios de la religión”. Estos ideales tridentinos descritos por el 
arzobispo fueron acompañados con hechos y una vez que se instala en el 
arzobispado milanés en 1601 empieza a concebir su gran obra. 

En 1603 empieza a realizar el edificio que albergará la Biblioteca Ambrosiana 
inaugurada en 1609. Pocos años después, en 1615, empieza a comprar edificios 
adyacentes a la biblioteca para crear una Academia de pintura, escultura y 
arquitectura, que educara a los jóvenes en las reformas impuestas por el Concilio de 
Trento en el campo del arte. Y en 1618 el cardenal donaba su colección de pinturas 
para crear la Pinacoteca Ambrosiana. Borromeo creó esta galería, no solo como una 
exposición de obras de arte, sino que buscaba un complemento educativo para la 
mencionada Academia que se fundaría en 1625, el mismo año en el que publica su 
Museaum Bibliothecae Ambrosíane donde dará a conocer su idea sobre el proyecto 
expositivo en la pinacoteca y desarrollará también su propia reflexión estética. De 


esta forma se unían los conceptos de biblioteca, museo y escuela?, 


1 BOLAÑOS, M. Historia de los museos en España. Gijón, Trea, 2008, pp. 21-28; pp. 91-93. 

? DOMÉNECH, C. “La reapertura de la Biblioteca Ambrosiana de Milán”, Ars longa: cuadernos de arte, 
n? 7 (1996), pp. 285-290. JONES, P. M. Federico Borromeo e l'Ambrosíana: arte e Riforma cattolicanel 
AVI! secolo a Milano. Milano, Vita e pensiero, 1997, pp. 24-52, Carta circular sobre la función Pastoral 
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Otro ejemplo de esta praxis coleccionista se produjo en Florencia cuando se 
reacondiciona la Tribuna de los Uffizi por parte de Cosme ll! (1639-1723). Los 
Médicis querían volver a conseguir el realce cultural y artístico de la ciudad que se 
había ido perdiendo en favor de Roma. Siguiendo los nuevos postulados museísticos 
se eliminaron las mesas para joyas y la sala acogió pinturas de ilustres artistas como 
Rubens, Rafael o Tiziano compartiendo espacio con las esculturas clásicas traídas 
desde Roma, convirtiéndose en el museo privado más afamado y el mejor modelo a 
imitar?, 

Estos casos italianos descritos no fueron la generalidad en la Europa del siglo 
XVII, y en concreto en la misma Italia o en la zona central del continente todavía 
existían ejemplos donde lo curioso se mantenía unido a las colecciones de arte como 
fue la práctica habitual en la centuria anterior. Un ejemplo de ello fue la colección de 
maravillas y la colección de arte de Salzburgo que había sido fundada por el 
arzobispo Guidobald Graf von Thun (1654-1688) donde se albergaban junto a los 
lienzos, curiosidades, objetos científicos, o piedras tratadas. Pero también se dará 
en Roma un caso como el anteriormente mencionado con la fundación del Museo 
Kircheriano a mediados del siglo XVII. Fue un jesuita alemán, Athanasius Kircher, el 
que patrocinó el museo que en 1678 disponía de un catálogo donde se reflejaba el 
objetivo del mismo, intentar abarcar el conocimiento humano gracias a la 
combinación de un conjunto heterogéneo de objetos científicos y artísticos, 


siguiendo una estructura con una clara intención educativa?, 


de los museos eclesiásticos. Ciudad del Vaticano, Comisión Pontificia para los Bienes Culturales de la 
Iglesia, 15 agosto 2001, pp. 14-15. 

3 HASKELL, F. y PENNY, N. “Florencia: el impacto de la Tribuna”, en: £/ gusto y el arte de la Antigúedad: 
el atractivo de la escultura clásica (1500-1900). Madrid, Alianza, 1990, pp. 69-77, 

4 VON SCHLOSSER, ]. Las cámaras artísticas y maravillosas del Renacimiento tardío. Madrid, Akal, 
1988, pp. 141 y 214. A fines del siglo XIX el Museo era descrito de la siguiente forma: “El museo de 
Kircher se cuenta entre los más famosos y ricos de Europa. La colección numismática, sobre todo 
respecto á antiguas monedas ponderales de los diferentes pueblos de Italia, es la más numerosa de 
cuantas en el mundo existen (...) Son también monumentos arqueológicos de grande interes dos copas 
de plata con los nombres de las mansiones que se encontraban en la gran vía de Roma á Cádiz; una silla 
de bronce con incrustaciones de plata, al servicio de los sacerdotes de Baco; idolillos, espejos, bajos 
relieves, objetos de barro cocido, armas y cuchíllos de pedernal etc. No es menos rico el museo 
Kircheriano en antigúedades cristianas, consistentes principalmente en lámparas de barro y de bronce, 
inscripciones griegas y latinas de los primeros siglos de la Iglesia, páteras, instrumentos de martirio, 
etc.” FERNÁNDEZ SÁNCHEZ, |. y FREIRE BARREIRO, F. Santiago, Jerusalén, Roma. Diario de una 
peregrinación (tomo 111). Santiago de Compostela, Imp. del Seminario Conciliar, 1882, p. 674. 
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EL COLECCIONISMO EN ESPAÑA 


En lo que se refiere al caso de España el proceso museístico se moverá tanto 
en la idea de los gabinetes científicos como en la exclusividad de las galerías 
artísticas. Y una muestra de ello lo redacta Vicente Carducho en su obra Diálogos de 
la pintura de 1633 cuando realiza una serie de visitas a las colecciones privadas de 
los nobles madrileños donde detalla la importancia que se daba en ese momento a 
la pintura, la convivencia con las antiguas curiosidades manieristas y el 
coleccionismo de los relicarios”. 

Éstos últimos junto a los camarines de reliquias adquieren en este período 
una valoración de alto nivel y en muchas de las colecciones artísticas estarán 
acompañando a las obras pictóricas de temática religiosa. Así los grandes centros 
religiosos recuperaran las devociones a los santos con unas celebraciones litúrgicas 
importantes, pensemos en el Escorial obra de Felipe II que será un gran contenedor 
de reliquias. Y a nivel privado, tanto seglares como religiosos, se caracterizarán por 
la tenencia de dichas reliquias protegidas por diferentes embalajes donde no se 
reparará en gastos contratando a los mejores artistas de la zona. Siguiendo este 
modelo encontraremos donaciones de relicarios, rarezas u objetos artísticos a 
importantes establecimientos religiosos que irán concediéndoles una buena fama y 
que posteriormente serán el germen de la formación de los distintos museos. Como 


son los del Monasterio de la Encarnación o de la Descalzas Reales en Madrid. 
EL ARZOBISPO PEDRO CARRILLO DE ACUÑA EN SALAMANCA 


Un caso de mecenazgo que nos interesa resaltar aquí especialmente por lo 
que implica a la Catedral y ciudad de Salamanca es el del arzobispo Pedro Carrillo 
de Acuña afamado benefactor de obras arquitectónicas y un importante 
coleccionista que nos muestra un ejemplo de la actividad colectora que se desarrolló 
en España en el siglo XVII por parte de las jerarquías eclesiásticas y que en muchos 


casos tenían su punto de partida en Italia. 


$ CARDUCHO, V. Diálogos de la pintura. Madrid, Ed. Gregorio Cruzada Villaamil, 1865, pp. 334-337, 
Las colecciones que visitó fueron las del conde de Monterrey, del conde de Lemos, del duque de 
Alcalá, del duque de Medinaceli, de don Gaspar de Bracamonte, 
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Pedro Carrillo nació en 1595 en Tordómar, Burgos siendo sus padres los 
señores de esa villa. Su formación intelectual, en los primeros años, se desarrolló en 
el Colegio de los jesuitas de Burgos donde estudió gramática. Más adelante pasó al 
Colegio de San Ambrosio de Valladolid, también de la Compañía de Jesús, para seguir 
su formación en Ártes. 

En Valladolid, donde se ordenó como sacerdote, continuó con la formación 
académica en la Universidad cursando cánones y leyes. Fecha importante fue la de 
1624 cuando ingresó en el Colegio de Santa Cruz. Durante su periplo vallisoletano 
fue fructífera su actividad jurídica a la vista de los protocolos notariales. Ejerció 
como Provisor de la ciudad y del obispo, fue Vicario General del Obispado, Juez 
Examinador Apostólico y Juez Mayor de Vizcaya en la Chancillería de Valladolid. 

En el desarrollo de estos puestos debió de adquirir una fuerte formación de 
jurista ya que en 1633 fue nombrado, a propuesta del rey Felipe IV, auditor de la 
Rota en Roma. Allí se establecerá hasta 1644 durante el pontificado de Urbano VIII 
con el que mantuvo frecuentes contactos. Como auditor en la ciudad eterna ejerció 
funciones judiciales en el tribunal que estaba compuesto por diez miembros, y a 
ellos llegaban las apelaciones de las causas eclesiásticas de todo el mundo católico. 
De vuelta a España ostentó la presidencia de la Real Chancillería de Valladolid desde 
1645 hasta los primeros días de 1649 cuando se desplaza a Salamanca para hacerse 
cargo del obispado de la ciudad. 

Pedro Carrillo de Acuña había sido promovido para el obispado de la ciudad 
salmantina el 28 de marzo de 1648, noticia que fue muy celebrada en la ciudad del 
Pisuerga. En ésta fue consagrado como obispo el 29 de noviembre de 1648 en el 
Monasterio de Nuestra Señora de Prado por el prelado de León, con la asistencia de 
los de Burgos y Valladolid. Entró en Salamanca el 5 de enero de 1649 y ocupó la sede 
episcopal hasta 1655 cuando fue designado como arzobispo de Santiago de 
Compostela cargo que ejerció hasta su muerte acaecida el 17 de abril de 1667. 

Durante su mandato en el obispado de Salamanca emprendió diferentes 
empresas religiosas visitando tres veces la diócesis y culminadas con la 
convocatoria de un Sínodo del obispado celebrado en el mes de abril de 1654 en la 
Capilla de Santa Catalina de la Seo salmantina. Sobre este sínodo publicará Pedro 


Carrillo el libro Constituciones Synodales del Obispado de Salamanca corriendo la 
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edición a cargo de Diego de Cosío en 1656 y presentando como único motivo 
decorativo el escudo de armas del prelado Pedro Carrillo de Acuña (Fig. 1). 
También destacó como promotor de distintas empresas artísticas y su 
principal núcleo donde centró su patrocinio fue en la Catedral Nueva, edificio que 
había sido comenzado en 1513 y a la entrada de Pedro Carrillo en la ciudad todavía 
no se había concluido, por lo que dejó una partida de mil ducados para la obra de la 
capilla mayor. 
Además de ese interés por la finalización de las obras donó a la Catedral 
mediante escritura pública el cuerpo de S. Ansano mártir y una reliquia de Santa 


Martina. 


“Conozida cosa sea a los que la presente publica scriptura de donazion ynrebocavle vieren como= 
Nos el Ldo Sr. Don Pedro Carrillo de Acuña del consejo de su Magestad y su Presidente que fuy en 
la Ri Chacillería de Valladolid obispo de esta ciudad de Salamanca dezimos que por quanto 
rresidiendo en la ciudad de Roma en la santa rrota por este Reyno de Castilla a nuestra ynstanzia 
y devoción mediante licencia y mandato de nuestro Santísimo Padre Urbano octavo nos fue 
entregado y consignado el cuerpo de S. Ansano mártir que para este efecto fue sacado del 
cementerio de San Calísto de Roma y dadnos licencia y facultad para poder transportarle darlo 
donarle o colocarle en las yglesias que fuese nuestra voluntad como consta por zertificacion dello 
dada por el Yilmo Sr. Juan Vautista Alterio obispo Camerino con vezes de el eminentissimo señor 
Vicario que a la razón era de su santidad en dicha ciudad de Roma y su juez ordinario scripto en 
Pergamino y sellado con su sello pendiente en cordon de seda carnada y oro su data en Roma en 
siete de junio de el año pasado de mil y seycientos y quarenta y tres 

Y teniendo considerazion a los muchos beneficios y merzedes que he rezibído de su divina 
Magestad tan grandes como de su poderosa mano deseando partir algunos con su Santa Yglesia 
Catedral desta ciudad de Salamanca de que al presente soy Prelado a la qual y sus señores dean 
y Cabildo tengo el amor de tan justamente les es debido y por que nuestro deseo es dar muestra 
y execucion del y solo al presente lo podemos azer en dar y donar a la dicha santa iglesia, El 
Cuerpo deste santo hoy de tan grande devozion y benerazion poniéndolo en execuzion= Por la 
presente usando de la dicha lizenzia y facultad de nuestra propia voluntad en la forma que mas 
aya lugar damos y donamos a la dicha Santa Yglesia Catedral desta ciudad de Salamanca y 
señores dean y cabildo el Cuerpo de dicho santo San Ansano en una urna de terciopelo carmesí 
guarnezida de pasamanos de oro y con sus cristales y llave y les damos poder cumplido el que de 


derecho en este caso se requiere y es necesario según y como nos estaba dado por su Santidad 


ARCHIVO CATEDRAL DE SALAMANCA. Cajón 21, leg. 1, n? 30. PALAU, José La leyenda de oro para 
cada día del año. Vídas de todos los santos que venera la Iglesia (tomo [11). Madrid, Librería de Razola. 
Barcelona, Imprenta de Llorens Hermanos, 1845, p. 397. 
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para que como Relíquias propia de la dicha Santa Yglesia pueda colocarlo en ella para devozion 
de los fieles cristianos y azer como de cosa propia se agan caso necesario qualquier derecho y 
action que tenia adquirido del Cuerpo todo ello lo zedemos(...)y por firme lo otorgamos ante 


Mathias de Zamora escribano Real Publico del numero de la Ziudad de Salamanca en ella a diez 


y ocho de febrero de mil y seiscientos y quarenta y nueve años(....)”. (Figs. 2, 3 y 4). 


También regaló una cortina de seda de Nápoles para el Cristo de las Batallas y 
entregó un lienzo de Las lágrimas de San Pedro obra que se podría atribuir a Guido 
Reni a tenor de la iconografía y la técnica”. (Figs. 5 y 6) 

No sólo la Catedral fue la gran beneficiada del mecenazgo del nuevo obispo ya 
que llevó a cabo otros patrocinios en el Santuario de la Peña de Francia que recibió 
500 ducados para una colgadura de damasco destinada a la capilla mayor. Las 
carmelitas de Alba de Tormes recibieron 200 ducados para ayudar en la obra del 
tabernáculo y retablo adscrito a la órbita del arquitecto Pedro de la Torre$, 

Visto lo anteriormente descrito podemos deducir que el periodo más fecundo 
para confeccionar el sentimiento estético de Pedro Carrillo se dio durante su etapa 
en Roma. Allí pasó una década y fue testigo de la renovación urbanista que se 
emprendió en el pontificado de Urbano VIII (Maffeo Barberini). El Papa protegió a 
artistas como Bernini, Borromini, Pietro de Cortona...y junto a escultores y pintores 
brillantes establecidos en la ciudad hicieron de Roma una de las capitales más 
grandiosas y bellas. Uno de los detalles llamativos que Pedro Carrillo desarrolló en 
la etapa romana fue el acopio de reliquias que obtuvo y que más tarde trajo a España. 
El interés por el culto a las reliquias no fue algo particular de nuestro país, sino que 
aparecía en el ideario del Concilio de Trento y la Contrarreforma dándose también 
en la Roma del pontífice Barberini. 

Con autorización papal, Pedro Carrillo trajo a España varios cuerpos que 
habían sido extraídos de las catacumbas y los fue donando a los lugares por los que 
sentía un especial afecto, así entregó los cuerpos de Santa Emérita a la catedral de 


Valladolid, el de San Lucio a la catedral de Burgos, el de San Quirino a la catedral de 


7 MONTANER LÓPEZ, E.La pintura barroca en Salamanca. Salamanca, Centro de Estudios 
Salmantinos, 1987, p. 265, PEPPER, S. Guido Rení. L'opera completa. Novara, Istituto Geografico de 
Agostini, 1988, p. 339. 

8 TOVAR MARTÍN, V. “El arquitecto-ensamblador Pedro de la Torre”, Archivo Español de Arte, vol. 46, 
n2 183 (1973), p. 261. CRUZ YÁBAR, J. M. “Pedro de la Torre y Francisco Bautista. Presencia del 
retablo madrileño en Castilla y León”, De Arte. Revista de Historia del Arte, n? 13 (2014), pp. 94-109. 
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Santiago y el de San Ansano, como hemos comentado, fue donado por escritura 
pública a la catedral de Salamanca. 

A esta devoción religiosa Pedro Carrillo unió su faceta coleccionista 
atesorando diversos objetos artísticos, tapices, muebles, o cuadros del pintor Guido 
Reni que había adquirido en Roma, según consta en las mandas testamentarias?. 

Una vez expuesto el mecenazgo que ejerció Pedro Carrillo en Salamanca, y que 
también desarrolló en otros lugares de la península como Burgos o Santiago de 
Compostela, el lector podrá comprobar que las afirmaciones que hacía Vicente 
Carducho en su obra Diálogos de la pintura de 1633 sobre las colecciones privadas 
de los nobles madrileños donde detallaba la importancia de la pintura, y el 
coleccionismo de los relicarios no fue algo exclusivo de la capital, sino más bien el 
ideario que se daba en las altas jerarquías del país y desarrollado en distintas 


localizaciones geográficas. 


2 FERNÁNDEZ GASALLA, L. “Las obras de Guido Reni en la colección del arzobispo de Santiago Don 
Pedro Carillo (1656-1667), Boletín del Seminario de Estudios de Arte y Arqueología: BSAA, n? 58 
(1992), pp. 431-435. “Consumo de arte e clientela privada en Santiago na segunda metade do -século 
XVII (1649-1700)”, Historia Nova, n2 2 (1993), pp. 187-204. MATESANZ DEL BARRIO, J. “El 
mecenazgo artístico de D. Pedro de Acuña, arzobispo de Santiago de Compostela”, Boletín de la 
Institución Fernán González, n* 210 (1995), pp. 137-188. VICENTE LÓPEZ, S. “El arte funerario en 
Galicia durante los siglos del Barroco”, Semata: Ciencias socials e humanidades, n* 17 (2005), pp. 321- 
362. LARRUGA, E. Memorias políticas y económicas sobre los frutos, comercio, fábricas y minas de 
España: con inclusion de los reales decretos, ordenes, cedulas, aranceles y ordenanzas expedidas para 
su gobierno y fomento. Producciones, minas, ríos, comercio, manufacturas de lana, seda, curtidos, 
sombreros, loza, lino, cáñamo y otras de la provincia de Salamanca. Situación, extensión, historia, 
gobierno, población y minas de oro de la de Extremadura (vol. 35). Por Don Antonio Espinosa, 1795, 
pp. 59-67. LLOPIS LLOPIS, S, El antiguo y celebrado gremio de tapiceros de la ciudad de Salamanca. 
Salamanca, S. Llopis, 1964, VICENTE BAJO, ]. A., Episcopologio Salmantino, Desde la Antiguedad hasta 
huestros días. Salamanca, Imprenta Calatrava, 1901, pp. 161-162. 
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CONSTITYCIONES SYNODALEs 


DEL OBISPADO DE SALA! 
MANCA. vs 


Copiladas,bechas, y promulgadas porel Mla(trifsimo 
Señor D.Pe tro Carrillo de Acuña, Obifpo de Sa- 
lamanca, y ele to Arzobilpo de Santiago, 

del Confejo de lu Mageltad. 
EnlaSyuedo qu fisclabos im ju Lelcho Eorbidral deladicha Ciodad y el mas, 
de Abral, di 1654 » 


Fig. 1. Portada de las Constituciones 
Synodales del Obispado de Salamanca. 
Ed. Diego Cosío, 1656. Universtity of 
Toronto-Robarts Library. Foto: Pierre 
Custodio. 


Fig. 2. Cuerpo de San Ansano. Relicario Catedral de Salamanca. Foto: 
Jesús Ángel Jiménez García [JAJG]. 
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Fig. 4. Vista del relicario. Catedral de 
Salamanca. Foto: JAJG. 
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Fig. 5. Las lágrimas de San Pedro. Catedral Fig. 6. Las lágrimas de San Pedro, Guido 
de Salamanca. Foto: JAJG. Reni. Museo Hermitage, S. Petesburgo. 
Foto: JAJG. 
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PATROCINIO Y MECENAZGO DE GREGORIO EUGENIO 
DE ESPÍNOLA SOBRE TEMPLOS GRANADINOS 


Isaac Palomino Ruiz 


Universidad de Granada 


RESUMEN: La labor de patrocinar la ejecución de obras artísticas, dado su carácter de acto 
voluntario, no siempre quedó reflejada en los documentos que han trascendido hasta nuestros días. 
En ocasiones, estas actuaciones desinteresadas se hicieron bastante extensivas sobre el patrimonio 
que hoy conocemos. Ejemplo de ellos es la figura de Gregorio Eugenio de Espínola en algunos templos 
de la ciudad de Granada. En este caso, el aporte documental viene respaldar un amplio mecenazgo 
patrimonial, aportando numerosos datos de índole artística inéditos, 


PALABRAS CLAVE: Gregorio Eugenio de Espínola, Granada, Arte sacro, Siglo 18, Patrocinio. 


ABSTRACT: The work of sponsoring the execution of artistic works, given its character as a voluntary 
act, was not always reflected in the documents that have transcended to the present day. At times, 
these disinterested acts became quite extensive on the heritage that we know today. Example ofthem 
is the figure of Gregorio Eugenio de Espínola in some temples of the city of Granada. In this case, the 
documentary contribution comes to support a large patrimonial patronage, providing numerous 
unpublished artistic data. 


KEYWORDS: Gregorio Eugenio de Espínola, Granada, Sacred art, 18th century, Sponsorship. 


INTRODUCCIÓN 


Desde la erección de las primeras parroquias en el territorio granadino, tanto 
capital como provincia, en 1501, la dotación de elementos necesarios para el culto 
ha sido uno de las primordiales necesidades a cubrir. En ello se vio también, desde 
el principio, la posibilidad de agradar a la Iglesia, porque no a Dios, y cierta marca 
de distinción social, por parte de aquellas personas de cierto poder adquisitivo. No 


en vano los primeros patronos de dichas iglesias, los Reyes Católicos, dieron 
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muestra de su generosidad para con los templos de su tan ansiada conquista. Por 
tanto, la imitación del modelo regio. Pero no sólo las principales casas y linajes se 
hicieron cargo de abastecer los templos, si no también personalidad de inferiores 
estamentos y otros entes sociales llevaron a cabo este cometido. Entre ellos, y como 
cierta obligación, la Archidiócesis en caso de Granada, enfocada en cuanto a ornato 
a cubrir las necesidades del culto sacramental. Algunas de las piezas que veremos a 
continuación son retablos, elementos que quedaban fuera del patrocinio diocesano, 
por el elevado coste para sus arcas. Por tanto, detrás de los retablos, subyace en 
muchas ocasiones la mano benefactora particular, y en caso de hacerlo un ente 
grupal corresponde a parroquias o grupos de fieles tales como hermandades. En 
esta ocasión veremos tanto el modo de auspicio completo de uno de ellos, como la 
colaboración puntual, por parte de un particular. 

También los miembros del clero, ya de manera particular dejaron constancia 
materíal de sus devociones, intenciones y afinidades mediante inmensidad de 
donaciones a las iglesias parroquiales. Arzobispos, canónigos, beneficiados y curas 
dotaron, sobre todo a parroquias de mermados ingresos, del ornato necesario para 
un culto digno. Á este sector eclesiástico perteneció el personaje que vertebra este 
pequeño estudio, Gregorio Eugenio de Espínola. 

Sobre la figura de Gregorio Eugenio de Espínola pocos son los datos 
biográficos que conocemos. Documentalmente podemos hablar de su formación 
como colegial en la institución del Sacro Monte granadino. Como clérigo registramos 
su figura encargado de la capellanía de Miguel de Ahumada, posiblemente fundada 
en el Sacro Monte. A la par aparece como beneficiado en la Parroquia de Santa María 
Magdalena, en abril de 1731. En el mismo año aparece ya como beneficiado de la 
Parroquia de Nuestra Señora de las Angustias. Desde este cargo se ocupó de la 
capellanía que María de Ortega tenía fundada en el Sagrario, donde se registra como 
capellán en 1739. Dilatada parece ser su estancia en la parroquia patronal de la 
Carrera, pues diversos documentos los mencionan como “beneficiado más antiguo 
de las Angustias” en la década de los cuarenta setecentista. Se ha conseguido 


registrar su presencia allí hasta 1747?, De nuevo aparece su figura, en los 


1 Archivo Abadía del Sacro Monte de Granada (AASGr.). Legajo (Leg.] 11. Dotes y patronato de 
Ahumada. 
2 AASGr. Leg. 13, pieza 20. 


67 


Isaac Palomino Ruíz 


documentos consultados del archivo sacromontano, a colación del inventario y 
tasación de sus bienes post-mortem, realizado en 17503, seguramente año de su 
defunción. 

La labor de mecenazgo que realizó este miembro del clero granadino, se 
aborda a raíz de la documentación localizada en el Archivo de la Abadía del 
Sacromonte. Diversos pagos y referencias nos dan una idea de los fondos con que 
pudo contar sacerdote. Atendiendo a los cargos de los cuales tenemos conocimiento 
que ocupó, los beneficios de la Magdalena y las Angustias, y las capellanías de 
Ahumada y Ortega, pingúes debieron ser los honorarios que le repercutían. Ambas 
sedes han sido históricamente de las más consideradas dentro del entramado 
parroquial granadino, por los ingresos económicos que producían, más aún sí se 
trataba del beneficio más antiguo de la parroquia, como en este caso, En cuanto a las 
capellanías de las que estaba encargado también eran de amplios reportes, sobre 
todo la de Miguel de Ahumada. 

La gestión y entrega de los caudales, a tenor de los datos consultados, se 
realizaba de mano directa de Gregorio de Espínola, aunque a veces aparecen otras 
personas como intermediarios. Francisco Martínez, posiblemente por entonces 
beneficiado de la Parroquia de Santa Ana*, se menciona en varias ocasiones como 
ejecutor directo de los pagos en nombre de Espínola. En el caso concreto del retablo 
mayor del Sacro Monte se menciona al canónigo Luis Francisco de Viana, a la sazón 
comisionado para dicha obra. 

Diversos son los campos artísticos en los que Eugenio de Espínola desarrolló 
su labor de mecenazgo: retablística, imaginería, dorado, orfebrería, herrería y otros. 
Por tanto, variados son los artífices que llevaron a cabo las piezas costeadas por su 
patrocinio, entre los que encontraremos algún artista de renombre, caso del escultor 
José Agustín de Vera Moreno o el entallador Blas Antonio Moreno. 

Abordamos pues, el estudio de las piezas concretas que ha sido posible 
localizar, exponiendo datos inéditos sobre las mismas y sobre otras actuaciones 


avaladas por tal precursor del arte sacro. 


3 AASGr. Leg. 12. Inventario y tasación de D. Gregorio de Espínola 1750. 
4 AASGr. Leg, 13, pieza 20, papeles sueltos. 


68 


Patrocinio y mecenazgo de Gregorio Eugenio de Espínola sobre templos granadinos 


IGLESIA DE LA ASUNCIÓN (ABADÍA DEL SACRO MONTE) 


Varias fueron las obras que Eugenio de Espínola afrontó en la Abadía del 
Sacro Monte, concretamente en el templo de la Asunción de Nuestra Señora. 

La primera donación que hemos encontrado recogida de nuestro mentor, en 
esta casa, es el donativo que realiza para las obras de la nueva capilla de Nuestra 
Señora del Rosario. Se trata de la capilla ubicada en el lateral derecho del presbiterio, 
presidida por la imagen naturalista de la Virgen del Rosario, obra realizada en 1599 
por Pablo de Rojas y costeada por el fundador del Sacro Monte, D. Pedro de Castro”, 
a cuya capilla funeraria se accede a través del citado oratorio mariano. La capilla del 
Rosario fue reedificada de nuevo a mediados del siglo XVII, quedando registrada la 
bendición de este nuevo espacio en el acta capitular del 23 de noviembre de 1744. 
Para esta empresa, Espínola hace entrega de 150 reales y 20 maravedís de limosna 
para la fábrica de la capilla “para mayor culto de la imagen de Nuestra Señora del 
Rosario”£. En ella misma se reseña el vínculo de Espínola con la Abadía como colegial 
que fue y como miembro de la Cofradía del Rosario del Sacro Monte”. (Fig. 1). 

Principal y más destacada es sin duda la empresa del retablo mayor de la 
iglesia colegial. Se trata de una obra de gran envergadura, ocupando todo el testero 
del presbiterio. Se dispone en planta poligonal, dividido en tres calles, la central de 
mayor anchura, y coronado por remate abocinado con casetones. Queda destinado 
a alojar principalmente las figuras de la titular del templo, la Asunción, y algunos de 
los principales Varones apostólicos. Cumple también la función de retablo-relicario, 
albergando en el banco las reliquias de dichos santos, fundamentos y origen de esta 
institución religiosa. Es un proyecto que aparece recogido en las actas capitulares 
del Sacro Monte en julio de 1745, donde se registra la intención de Espínola, 
mencionado como ministro, de dar limosna para la ejecución del nuevo retablo. 


Según se desprende de uno de los recibos firmados por un comisionado para la obra, 


5 Por extenso LÓPEZ-GUADALUPE MUÑOZ, JJ. “El mecenazgo artístico en la Granada del síglo XVII. 
La financiación del arte religioso”, en: CORTÉS PEÑA, A. L. Poder civil, iglesia y sociedad. Granada, 
Universidad de Granada, 2006, p. 171. La del Rosario es una advocación presente en la Abadía del 
Sacro Monte desde sus inicios, y una de las de mayor arraigo devocional junto con la Inmaculada 
Concepción. 

6 AASGr. Leg. 13, pieza 20. 

7 Puede tratarse de la misma congregación que se decidió fundar en la capilla del Rosario, con el título 
de los Dulcísimos Nombres de Jesús, María y José, en 1694. A.A.S. Actas capitulares, Libro 5%, Fol. 565 
r*? Cabildo de 15 de mayo de 1694, 
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el retablo fue realizado a expensas de Gregorio de Espínola: “Recivi del señor ministro 
don Gregorio de Espinola [...] en quenta del retablo que de orden de dicho señor se está 
haciendo para el Altar mayor de esta insigne Iglesia collegial...”, 

De hecho, los sucesivos pagos sobre esta materia copan todo el proceso de 
ejecución de la obra, que se extiende entre 1745 y 1747, La colocación del retablo 
parece realizarse en 1746, por la afirmación que se hace en diciembre de ese mismo 
año: “el retablo nuevo que se ha puesto en el Altar mayor de la Iglesia Colegial del 
Sacro Monte””. Por tanto, la talla del retablo se debió realizarse al menos desde dos 
años antes, si tenemos en cuenta que los primeros donativos se registran en julio de 
1745. Y el último pago se fecha de 30 de abril de 1747, Entre medias se efectúan 
pagos por cuenta del mecenas Espínola, en las siguientes materias: 

— En concepto de “hechura” o talla, se entregan 8.253 reales de vellón con 10 
maravedís. 

— Portrabajos en hierro: “palmatorias, cañones, visagras, aderezos de las llaves 
de los relicarios y los yerros del manifiesto baxo”, se entregaron a Bernabé 
de Haro 115 reales. 

— Por el dorado y policromado del retablo un total de 16.395 reales de vellón. 
Esta cantidad incluye, entre otros conceptos, el oro empleado (7.800 reales); 
estofar las imágenes del retablo (3.300 reales) y el pago de los jornales, 
materiales y andamiajes (5.995 reales). 

-  Porlas lámparas un total de 500 reales, 

Los comisionados nombrados por el Cabildo sacromontano para gestionar y 
supervisar la ejecución del retablo fueron los canónigos José Indalecio de Laboraria, 
que aparece durante todo el proceso, y Luis Francisco de Viana. 

De los recibos que aportamos se deducen los artistas que intervinieron en la 
realización del retablo mayor sacromontano. Un elenco de nombres de primera fila 
aunaron sus saberes artísticos al amparo del mecenazgo de Espínola. Aunque los 
documentos encontrados aportan los costes de la talla y ensamblaje del retablo, sin 


embargo, no recoge el nombre de quien lo llevó a cabo. Conocemos por otras fuentes 


8 AASGr. Leg. 13, pieza sin número. Recibo de 13 de diciembre de 1745, Este retablo vino a sustituir 
a uno primitivo del siglo XVII, dado a conocer en un estudio que verá la luz próximamente. 
9 AASGr. Leg. 13, pieza sin número. 
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que fue el afamado entallador Blas Antonio Moreno1%, De las tareas de la policromía 
y dorado del conjunto retablístico: sagrario o arca del Santísimo, relícarios, 
manifestador e imágenes que en él se veneran, se encargó José de Bustos, que luego 
veremos también como orfebre. El trabajo lo desarrolló en 1747, empleando para el 
dorado del manifestador siete libros de oro. Del montaje de andamiajes para las 
tareas de policromía y dorado se hizo cargo Pedro Ximenes. 

Otro nombre destacado encontramos en las labores de herrería, se trata de 
Bernabé de Haro, que hasta el momento se registra en tareas de ensamblaje. Así 
trabajará con anterioridad en el retablo mayor de San Ildefonso en 1730, el retablo 
de Ánimas del mismo templo y las puertas de los antecamarines de la Basílica de las 
Angustias! No debiera de extrañar su presencia en esta obra sacromontana puesto 
que solían ser trabajos, que por su magnitud, requerían de un amplio equipo de 
artistas. De Haro ya había colaborado con Blas Antonio Moreno en el citado retablo 


mayor de San Ildefonso. (Fig. 2). 


IGLESIA DE SAN MIGUEL ARCÁNGEL Y SANTA MARÍA DE LA AURORA (SAN 
MIGUEL BAJO) 


Un segundo proyecto de grandes dimensiones al que benefició Gregorio de 
Espínola se enmarca también el campo de la retablística, se trata del retablo mayor 
de la albaicinera iglesia de San Miguel Arcángel y Santa María de la Aurora, hoy día 
dependiente de la histórica Parroquia de San José. 

Se trata de un retablo de sección plana, que ocupa gran porcentaje del testero 
del presbiterio, y alcanza en altura la cubierta mudéjar del mismo. Se dispone en tres 
calles separadas por estípites, dos pisos y remate. En la calle central destaca un arco 
de perfil polilobulado, por el cual se abre una amplia hornacina con acceso interno 
tras el retablo, a modo de pequeño camarín o pseudo-camarín. El manifestador se 
ubica centrando el segundo cuerpo, sobre este una pintura de la Coronación de la 
Virgen. El resto de espacios se ocupan por repisas con marco de fondo para las 


imágenes en el primer piso, y marcos polilobulados para alojar pinturas en el 


10 LÓPEZ-GUADALUPE MUÑOZ, JJ. “Del barroco avanzado al neoclasicismo en la retablística 
granadina del setecientos”, Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, 29 (1998), pp. 94 y 95. 
1 Ibídem, p. 95. 
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segundo. Presenta gran profusión de elementos de talla y realce, sobre todo de 
amplias placas recortadas. Se policroma en tonalidades charoladas de verdes, azul y 
rojo, con golpes de talla y molduras dorados, 

Desconocemos la relación que pudo unir a Espínola con esta parroquia, algún 
tipo de lazo fuerte debió existir dada la cuantía que dedicó a la realización de esta 
obra. El nexo de unión bien pudo ser la figura del promotor del retablo, Agustín José 
de Vera Moreno, escultor con el que el presbítero parece que mantuvo buena 
relación. De hecho el escultor aparece y firma como comisionado para el retablo en 
el primer documento de recepción donativo de Espínola, y en otros anteriores??, 
Como comisionados constantes de la obra aparecen los presbíteros parroquiales, 
Antonio Rodríguez de Santiago, comisario del Santo Oficio y cura de esta iglesia, y 
Antonio López Pardo de Alcaraz, beneficiado de la misma. 

Diversas son las entregas de donativos que hace Gregorio de Espínola para la 
factura del retablo mayor, se efectúan por periodo de un año, desde el 5 de 
septiembre de 1745 al 15 de septiembre del año siguiente. Según la periodicidad 
que otros estudios han dado a la ejecución del retablo (1742-1745), los pagos se 
producirían en el último periodo del mismo. Si bien los documentos que ahora 
presentamos nos permiten prolongar la factura del mismo hasta 1746, como lo 
atestigua el último pago fechado en 15 de septiembre: “..., para finaligar el retablo 
del dicho gloriosísimo Arcángel Señor San Miguel ...y a nuestra dilixencia esta ia 
finalicado”3, 

Los conceptos por los que se hacen dichas entregas son todos para la factura 
de talla y ensamblaje. El primer donativo se hace en concreto para costear los cuatro 
estípites que por entonces, septiembre de 1745, estaban ya colocados. La dotación 
total que Gregorio de Espínola hace a la parroquial de San Miguel asciende a 3.500 
reales de vellón, los que desde un principio se comprometió a entregar. Á esto hay 
que añadir la donación por independiente que Espínola hizo del manifestador, sin 
que consten los gastos del mismo. En sufragar el gasto total del retablo también 
jugaron un importante papel tanto los feligreses, como la Hermandad del Santísimo 


propia de la parroquia. 


12 Reveladores datos de la evolución del retablo podemos encontrar en LÓPEZ-GUADALUPE MUÑOZ, 
J.J. “El mecenazgo artístico..., Op. cit., p. 370. 
13 AASGr. Leg. 13, pieza 20. Vid. Apéndice documental. 


TE 


Patrocinio y mecenazgo de Gregorio Eugenio de Espínola sobre templos granadinos 


De la consulta de esta documentación no se ha podido desprender dato 
alguno de los artífices que intervinieron en el retablo mayor de San Miguel Arcángel. 
Conocida es ya la autoría de su talla y ensamblaje por Blas Antonio Moreno. Las 
piezas de imaginería presumiblemente se podían relacionar directamente con 
Agustín de Vera Moreno, promotor de la obra y vecino de la parroquia. Si bien ya 
Gallego Burín las manifiesta como obras de Torcuato Ruiz del Peral1*, Las imágenes 
que hoy ocupan el retablo no corresponden con las de concepción original, 
rompiendo por tanto su programa iconográfico primitivo. Según inventarios 
parroquiales posteriores ocuparon este retablo imágenes de los Arcángeles?” . (Fig. 
3). 


ANTIGUA IGLESIA DE SANTA MARÍA MAGDALENA 


Ala luz de las donaciones que aquí se documentan, es innegable que Gregorio 
Eugenio de Espínola mantuvo el contacto con los templos en los que había ejercido 
su ministerio sacerdotal. Así ocurrió también con la Parroquia de Santa María 
Magdalena, de la que fue beneficiado. 

Para la antigua sede parroquial, emplazada entonces en calle Mesones?$, se 
realiza en 1745 un nuevo tabernáculo para el presbiterio, para lo cual estaba 
comisionado José de Molina Zambrano. Para el dorado de esta pieza entregó su 
antiguo beneficiado un total de 8.800 reales de vellón, desglosados en diferentes 
materias: 4.091 reales en alhajas, 1506 reales en doblones de oro, 2000 reales en 
plata, y 603 reales en metálico. Este tabernáculo parece que fue sustituido por otro 
durante el siglo XIX. En 1814 se encarga un proyecto de nuevo tabernáculo, que 


viniera a sustituir al que se había traído de San Felipe Neri?”, Por lo cual previo a 


14 GALLEGO BURÍN, A. El Barroco granadino. Madrid, Academia de Bellas Artes de San Fernando, 
1956, p. 47. 

15 La imagen del titular, que presidía la hornacina central del retablo y hoy en una capilla lateral, se 
puede afiliar al escultor de Exfiliana. Así mismo ocurre con San Rafael y San Gabriel, que hoy día se 
encuentran en la Parroquia de San Rafael procedentes de la de San José. Por sus similitudes con el 
mencionado titular de San Miguel, bien pudieran ser las imágenes que en principio ocuparon las 
calles laterales del retablo que nos ocupa. 

16 La Parroquia se encuentra actualmente en el templo del convento de Agustinas Recoletas del 
Corpus Christi, en calle Puentezuelas, Allí se trasladó el 23 de agostos de 1836 ante la situación de 
desamortización del su primitiva sede, que se terminó derribando a mediados del siglo XX. 

17 Archivo Histórico Diocesano de Granada (AHDG) Libro de Junta de Fábrica. 1814-1816. Libros de 
archivo caja 37 (2). 
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estos años se puede localizar la necesidad de un tabernáculo, bien por ausencia o 


bien por deterioro del que se dorara en 1745, 
PARROQUIA DE SAN CECILIO 


La solicitud de una reliquia del Santo patrón de la ciudad de Granada, y titular 
de la parroquia que nos ocupa, da origen a la donación de Gregorio de Espínola a 
dicho templo. El 5 de marzo de 1745 se recibe en capítulo del Sacro Monte la petición 
enviada por la Parroquia de San Cecilio18, En ella se solicita que el cabildo tuviese a 
bien concederles una reliquia de San Cecilio, cuyas cenizas son custodiadas en la 
Abadía granadina donde el santo sufrió martirio según la tradición. Aprobada dicha 
concesión, un año después de su solicitud, comienza el proceso de proveer un 
continente apropiado para las cenizas del santo mártir. Es en este momento cuando 
interviene la figura de nuestro mecenas, que costea los dos elementos para un culto 
digno de las cenizas de San Cecilio: el relicario y su urna. 

El relicario en sí se eleva sobre un trabajado tallo o mástil, compuesto a base 
de cuerpos geométricos superpuestos. La parte superior o relicario se resuelve a 
modo de templete de rotunda arquitectura, circundado por ocho columnas. Se cubre 
con cupulín coronado por una figura portadora de la cruz, posiblemente una 
alegoría de la Fe. 

El relicario es una pieza realizada en plata sobredorada, obra del platero José 
de Bustos, con un peso de cuarenta y siete onzas y dos adarmes. El importe del 
material empleado fue de 942 reales de plata, 600 reales del oro con que se doró, 
que junto a los costes de la hechura, 750, montaron un total de 2292 reales. Todo 
ello se satisfizo por Espínola por recibo entregado firmado el 30 de julio de 17461, 

La urna en madera talla y dorada se realizó una vez entregadas las reliquias 
a la parroquia realejeña. El trabajo de talla se le encargó a Domingo Cabrera, que 
ajustó el trabajo en 230 reales. El dorado se llevó a cabo por el dorador Francisco 
Manuel Tallón, con un coste de 100 reales, Ambos pagos se hicieron efectivos con 


tan sólo once días de diferencia, 6 y 17 de febrero de 174620, 


18 AASGr. Áctas capitulares, libro 82, fol. 386 v?, 
12 Vid. Apéndice documental, documento 20. 
20 Vid. Apéndice documental, documento 19, 
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Con el patrocinio de esta pieza, Gregorio Eugenio de Espínola remarca su 
vínculo con las devociones sacromontanas, en especial con el culto a las reliquias de 
los mártires del Valparaíso. No olvidemos que en la misma línea se enmarca la 
primera obra que presentamos en este estudio, el retablo mayor de la Abadía del 


Sacro Monte. (Fig. 4). 
BASÍLICA DE NUESTRA SEÑORA DE LAS ANGUSTIAS 


Ocupando el cargo de beneficiado más antiguo de la Parroquia de Nuestra 
Señora de las Angustias, Gregorio Eugenio de Espínola patrocinó las piezas de mayor 
calidad de todas cuantas conocemos de su legado, Se trata de la imagen de San José 
con el Niño, que se venera en el crucero de la basílica patronal?1, Se muestra al santo 
en pie, con actitud paternal y protectora, de gran manifiesto en la mirada que dirige 
atento al Niño Jesús, que sustenta sobre ambas manos. Es una talla completa, de 
tamaño cercano al natural. 

La imagen fue encargada al escultor granadino Agustín José de Vera Moreno, 
residente en la Parroquia de San Miguel del Albaicín, cerca del taller que regentase 
hasta su muerte Diego de Mora, su maestro. Según los pagos que constan, la imagen 
se realizó entre 1744 y 1745, acabándose de pagar el 12 de febrero. Debió finalizarse 
su hechura por entonces, puesto que los primeros pagos comienzan a realizarse en 
noviembre del año anterior, fecha en la que también se está acondicionando la 
capilla donde se le rendirá culto. El primer pago que se conserva, y que se cree 
referente a este encargo, se presenta algo confuso. Especifica el receptor, el escultor 
Vera Moreno, el concepto, la realización de una imagen de San José, y como pagador 
aparece de nuevo el beneficiado de Santa Ana, Francisco Martínez. Aunque en esta 


ocasión no especifica que lo hiciese en nombre de Espínola. 
“Recevi del señor don Francisco Martinez Moreno beneficiado de la Parroquía de mí Señora Santa 
Ana de esta ciudad, trezientos reales de vellón por quenta de una echura de Señor San Joseph que 
de su horden estoi executando, lo firme Granada y noviembre dieciocho del setecientos quearenta 


y quatro. 
Son =300 =reales vellón Don Agustín Joseph de Vera”.2? (Fig, 5). 


21 Se desconoce la fecha en que San José se desplazó de su capilla original, Actualmente se encuentra 
en el antiguo retablo de Jesús Nazareno, sita en el brazo derecho del crucero. 
22 AASGr. Leg. 13, pieza 20. 
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Las fechas cercanas entre los pagos, el siguiente se ejecuta a menos de un 
mes; la similitud de la cuantía entregada con las de otros recibos donde sí aparece 
Espínola, trescientos reales; y la realización de obra en una capilla de las Angustias 
para albergar la imagen de San José, hacen pensar que este primer recibo también 
se refiere a la obra que aún se venera en la basílica patronal. Por tanto, la cuantía 
total de la imagen ascendería a mil ciento doce reales de vellón?3, 

La aparición del nombre de Martínez Moreno en dicho recibo da en pensar 
que fuese el beneficiado de Santa Ana, y otras veces intermediario de Espínola, quien 
llevase a cabo el encargo de la obra y por tanto su primer pago de manera explícita. 
En el resto de entregas ya aparece Gregorio de Espínola como pagador. 

Parece que la imagen pudo tener en su origen cierta intención procesional, 
puesto que el propio Vera Moreno hace constar que el cerrajero ha de hacer el 
tornillo para el santo, así como la tuerca para la peana, elementos indispensables 
para fijar la talla a unas andas procesionales. Gregorio de Espínola costeó también 
la puesta al culto de la imagen, así lo demuestran los pagos que hace por las obras 
en una capilla de la parroquial de las Angustias, cincuenta reales, por el blanqueo de 
la misma y por la colocación de la imagen, 200 reales?*, Para ello recurre a maestros 
de su confianza, así vemos como encarga la pintura y colocación de la imagen a 
Pedro Ximenez, que también montase las andamiadas para el retablo mayor del 
Sacro Monte. La obra se encargó a Bernardo de Haro, posiblemente familiar del 


herrero que trabajara en el citado retablo sacromontano, Bernabé de Haro. (Fig. 6). 
PARROQUIA DE SAN LUIS 


Como última intervención documentada, traemos la donación que Gregorio 
Eugenio de Espínola realizó a la hoy ruinosa iglesia parroquial de San Luis. En este 
caso destinada para la ejecución de dos capillas laterales de dicho templo 
albaicinero. La entrega se confirma por José Martínez Fresneda y Robles, posible 


encargado o comisionado de la obra, en 1744. En el documento no se recoge la 


23 Ante lo dudoso del dato, en la publicación en que se sacaron por primera vez a la luz los datos de 
autoría documentada de esta imagen, se indicó que el coste de la misma era de setecientos doce 
reales, en vez de mil ciento doce. PALOMINO RUIZ, 1. “San José con el Niño”, en: NAVARRO 
NAVARRETE, C. Meditaciones sobre un infante. Granada, Diputación provincial, Granada, 2013, pp. 
220-223. 

24 AASGr. Leg. 13, pieza 20, Vid. Apéndice documental. 
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cuantía entregada, ni se precisa a que capillas se refería, ni la ubicación de estas en 


la distribución del templo. 


CONCLUSIONES 


Analizados los datos expuestos, se deducen dos posibles motivos 0 
circunstancias que movían al donante a realizar estas actuaciones. Por lo general se 
trataba de ayudas económicas en la ejecución de obras de gran envergadura ya 
comenzadas, y con promotores ajenos al propio donante. Por otro lado, obras 
promovidas por el propio Gregorio de Espínola, que en ocasiones respondían a 
necesidades artísticas surgidas parejas a otro acontecimiento, o bien eran 
patrocinios nacidos de su más profunda voluntad y devoción. Subyace una latente 
intención de Gregorio de Espínola de colaborar en proyectos ajenos que requiriesen 
de un apoyo externo, y no siempre plantear su mecenazgo como un acto de 
enaltecimiento a su figura. De hecho, en las obras que costeó completamente a sus 
expensas no se han encontrado testigos que hagan referencia a su patrocinio, lo que 
manifiesta cierto grado de humildad en sus intenciones. 

En la ejecución de las obras expuestas apreciamos un selecto elenco de 
artistas con los que Eugenio de Espínola se gustaba en contar para llevar a cabo sus 
empresas artísticas particulares. Para los imponentes retablos que auspició parece 
que contó con Blas Antonio Moreno, uno de los más destacados entalladores de la 
ciudad a lo largo de todo el siglo XVIII. Hay que incidir en la idea del trabajo en 
equipo a la hora de ejecutar estas obras de gran envergadura. Aunque no 
estrictamente artístico, pero no por ello menos importante, es el trabajo de los 
montadores de andamiajes y acarreo de materiales. Al frente de estos equipos 
aparece en dos ocasiones Pedro Ximenez, encargado también del traslado y 
colocación de imágenes. El herrero Bernabé de Haro, y posiblemente su hermano 
Bernardo, trabajaron también al servicio del clérigo benefactor. De estos equipos 
puede que formase parte el escultor granadino Agustín José de Vera Moreno, cuyo 
nombre aparece tanto como artista de su campo, así como promotor de una de las 
obras que Espínola auspicia. Dentro su oficio propio estaba considerado como uno 
de los adalides, lo cual incide en la idea de que Espínola contara siempre con artistas 


de primera fila para sus proyectos. Nombres menos conocidos pueden ser Domingo 
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Cabrera, como tallista, Francisco Manuel Tallón y José de Bustos como doradores, 
siendo más reconocido el último como orfebre. También su trabajo fue requerido 


por Gregorio de Espínola en varias ocasiones. 


APÉNDICE DOCUMENTAL 


Documento 1. Parroquia de la Asunción (Abadía del Sacro Monte) Retablo 
mayor. 13 de diciembre de 1745. 

Archivo de la Abadía del Sacro Monte (AASGr.) Leg. 13, pieza s/n. 

Recivi del señor Ministro/Maestro Don Gregorio Eugenio de Espinola benefiziado 
mas antiguo de Nuestra Señora de las Angustias... “xx treinta doblones de a cinco 
pesos escudos, con falta de nueve granos, que valen xx dos mil doscientos cincuenta 
y tres reales y diez y ocho maravedís y dicha cantidad la recibo para en quenta del 
importe del Retablo que d orden de dicho señor se esta haciendo para el Altar mayor 


de esta insigne Iglesia collegial...” 


Documento 2. Parroquia de la Asunción (Abadía del Sacro Monte) Retablo 
mayor. 5 de julio 1746. 

AASGr. Leg. 13, pieza s/n. 

Laboraria recibe de Espínola, por mano del doctor D. Luis Francisco de Viana, 
canónico del Sacromonte. “Dos mill reales de vellon para el efecto que dicho señor 
Don Gregorio me tiene comunicado, y mi cabildo me tiene confiado azerca del 
retablo que se esta haziendo para el Altar Mayor de la Insigne Iglesia Collegial... 


cinco dias del mes de jullio de mill setecientos cuarenta y seis años”. 


Documento 3. Parroquia de la Asunción (Abadía del Sacro Monte) Retablo 
mayor. 

AASGr. Leg. 13, pieza s/n. 

“Recivi del señor Maestro Don Gregorio Eugenio de Espínola Beneficiado mas 
antiguo... Dos mill reales de vellon para el efecto que dicho señor me tiene 
comunicado cuya cantidad he recivido en tres doblones de a ocho treze doblones, 
2000 reales, desglosa en las porciones que los ha recibido y de e  doblones 


(monedas) cada una”. 
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Documento 4. Parroquia de la Asunción (Abadía del Sacro Monte) Retablo 
mayor. Herrería. 24 de diciembre de 1746. 

AASGr. Leg. 13, pieza s/n. 

“Recivi de los Señores Doctores Don Luís Francisco de Viana y Doctor Don Joseph de 
Laboraria como comisarios del Retablo nuevo que se ha puesto en el Altar mayor de 
la Iglesia Colegial del Sacromonte ciento y quince reales de vellon que ha importado 
las palmatorias, cañones, visagras, aderezos de las llaves de los relicarios, y los 
yerros del Manifiesto baxo, para ponerlo todo corriente cuia cantidad he recibido de 
dichos señores y para que conste lo firme en dicho Sacromonte en 24 de septiembre 


diciembre de 1746. Son 115 reales de vellón. Bernabe de Haro (rúbrica)”. 


Documento 5. Parroquia de la Asunción (Abadía del Sacro Monte) Sagrario del 
retablo mayor. 24 de diciembre de 1746. 

AASGr. Leg. 13, pieza s/n. 

“Recibi de los señores Doctor Don Luís Francisco de Viana y Doctor don Joseph In de 
Laboraria Comissarios de el Retablo nuevo que se ha puesto en el Altar mayor de la 
Iglesia Colegial de el Sacro Monte zinquenta y ocho reales y medio vellon por el 
trabajo personal, y materiales de aparejos, para dorar el arca de el Santisimo de 
dicho retablo y para que conste lo firme en dicho SacroMonte en 24 de Diziembre de 
1746. 


Pedro Ximenes. 


Documento 6. Parroquia de la Asunción (Abadía del Sacro Monte) Retablo 
mayor. Dorado del sagrario y relicarios. 29 de diciembre de 1746 

AASGr. Leg. 13, pieza s/n. 

“Señor Don Gregorio de Espinola muy Señor mio... remito los recibos que con una es 
que la recibi y pague doscientos setenta y tres y mil? Reales de vellon y ziento 
sesenta y ocho reales que ymportan catorce libros de oro que an dado los siete para 
dorar el arca que se doro y otros siete para los quatro relicarios que se estan 
dorando es todo lo que e dado quatrozientos cuarenta y un reales y ¿? vellon deseo 
usted me mande otra cosa para obedecer sus hordenes... Jueves 29 de Diziembre de 


1746. Señor Joseph de Bustos (firma y rúbrica). 
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(Con otra tinta) “pague = 441 reales Ylustrisimo Spinola”. 


Documento 7. Parroquia de la Asunción (Abadía del Sacro Monte) Retablo 
mayor. Dorado el manifestador y los relicarios. 30 de abril de 1747. 

AASGr. Leg. 13, pieza s/n. 

“Recivi del Señor Maestro Don Gregorio de Espinola ... dos mil reales vellon que 
dicho señor me ha entregado para el costo de dorar el retablo que a su debocion ha 
hecho en el SacroMonte de cuia obra soi comisario de orden de mi Cabild, y dicha 
Cantidad es su empleo en la forma siguiente los mil quinientos sesenta y nuebe, que 
se han de entregar al señor Don Joseph de Bustos quien los suplio para costear el 
dorado de los relicarios y el dorado y espejos del Manifiesto, y para hacer 
andamiadas y aparejos para el dorado de el principal, y quatrocientos y treinta y un 
reales restantes por quenta de lo que se esta dorando, y para que conste di el 


presente a este Sacro Monte en treinta de Abril de 1747. 


Documento 8. Parroquia de San Miguel Arcángel. Retablo mayor. Estípites. 5 
de septiembre de 1745. 

AASGr. Leg. 13, pieza 20. 

“Yo Don Antonio Rodriguez de Santiago comisario del Santo Oficio y cura de esta 
Yglesia Parroquial del Señor San Miguel me consta que el señor don Agustin de Bera 
a recibido novecientos y sesenta reales de vellon del señor don Gregorio de Espínola 
Beneficiado de Nuestra Señora de las Angustias, los que a dado por su devoción para 
los cuatro estípites del retablo del Glorioso Arcangel San Miguel, los que estan ia 
puestos y entregada dicha cantidad del Maestro que los a echo y por ser verdad lo 
firmamos. Granada Septiembre cinco de mil setecientos y quarenta y cinco años = 
Maestro don Antonio Rodriguez de Santiago (firma y rúbrica) 


Don Agustin Joseph de Vera (firma y rúbrica)” 


Documento 9. Parroquia de San Miguel Arcángel. Retablo mayor. 24 de agosto 
de 1746. 

AASGr. Leg. 13, pieza 20. 

“Don Antonio Lopez Pardo de Alcaraz y Don Antonio Rodriguez de Santiago 


Beneficiado y cura de la Yglesia parroquial de Señor San Miguel de esta ciudad 
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rezevimos del señor don Gregorio de Espinola beneficiado de la de nuestra señora 
de las Angustias quinientos reales vellon que dicho señor sea servido de dar de 
limosna para proseguir la obra del retablo del altar mayor de dicho gloriosísimo 
Archangel y por la verdad y para que conste damos la presente en Granada en veinte 
y quatro días del mes de Agosto de mil setezientos y quarenta y seis años. 

Don Antonio Lopez Pardo de Alcaraz 


Ministro don Antonio Rodriguez de Santiago” 


Documento 10. Parroquia de San Miguel Arcángel. Retablo mayor. 24 de 
agosto de 1746. 

AASGr. Leg. 13, pieza 20, 

“Don Antonio Lopez Pardo de Alcaraz y Don Antonio Rodriguez de Santiago 
Beneficiado y cura de la Yglesia parroquial de Señor San Miguel de esta ciudad 
rezevimos del señor don Gregorio de Espinola beneficiado de la de nuestra señora 
de las Angustias mil reales vellon que dicho señor sea servido de dar de limosna para 
proseguir la obra del retablo del altar mayor de dicho gloriosísimo Archangel y por 
la verdad y para que conste damos la presente en Granada en veinte y quatro días 
del mes de Agosto de mil setezientos y quarenta y seis años. 

Don Antonio Lopez Pardo de Alcaraz 


Maestro/ministro don Antonio Rodriguez de Santiago” 


Documento 11. Parroquia de San Miguel Arcángel. Retablo mayor. 2 de junio 
de 1746. 

AASGr. Leg. 13, pieza 20. 

“Yo el Ministro don Antonio Rodriguez de Santiago comisario del Santo Oficio y cura 
de esta Yglesia Parroquial del Señor San Miguel recibi cinco doblones de a ocho en 
especie de oro del señor don Gregorio de Espinola beneficiado de Nuestra Señora de 
las Angustias y lo recibimos de dicho señor para efecto de proseguir aciendo el 
Retablo del Altar maior de dicho Gloriosisimo Archangel y por la verdad y para que 
conste damos la presente en Granada en veinte y dos días del mes de junio de mil 
setezientos y quarenta y seis años. 


Mro don Antonio Rodriguez Alcaraz (firma y rubrica)”. 
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Documento 12. Parroquia de San Miguel Arcángel. Retablo mayor. Última 
entrega. 15 de septiembre de 1746. 

AASGr. Leg. 13, pieza 20, 

“Yo don Antonio Pardo Alcaraz y Don Antonio Rodriguez de Santiago [...] recibimos 
del señor don Gregorio de Espinola [...] quinientos rreales de vellon con los que a 
cumpletado la cantidad de tres mil y quinientos rreales vellon que dicho señor se a 
servido entregarnos, para finaligar el Retablo de dicho gloriosísimo Arcanger Señor 
San Miguel ecepto el manifiesto del Santisimo Sacramento que fue lo que dicho señor 
ofrecio, y a nuestra dilixencia esta ia finaligado, y en verdad y para que conste damos 
la presente en Granada en quinze dias del mes de septiembre de mill setezientos y 


quarenta y seis años, 


Documento 13. Santa María Magdalena. Dorado del tabernáculo. 9 de 
septiembre de 1745. 

AASGr. Leg. 13, pieza 20. 

“He rezibido del señor don Gregorio Espinola Benefiziado de laYglesia de Nuestra 
Señora de las Angustias ochomil y ochozientos reales de vellon que dicho señor a 
dado de limosna para dorar el tabernáculo nuevo del Santisimo Sacramento en la 
Yglesia de Santa Maria Magdalena, y estando a mi cargo dicha obra doi el presente 
en Granada a nueve de septiembre de mil setezientos y quarenta y zinco. 

Don Joseph de Molina Zambrano”. 

“Ha dado el señor Espinola para el dorado / 4091 de alhajas/ 1506 en doblones/ 
2000 en plata/ Total de 8197/ Hasta ocho mil y ochozientos que importa el ajuste 


de todo se restan seiszientos y tres.” 


Documento 14. Parroquia de Ntra. Sra. de las Angustias. Imagen de San José. 
12 de diciembre de 1744. 

AASGr. Leg. 13, pieza 20, 

“Recebi del señor don Gregorio de Espinola Beneficiado de la Yglesia Parroquial de 
Nuestra Señora de las Angustias, tresientos reales de vellos por quenta del santo 
Señor San Joseph que le estoi haciendo para dicha Parroquia, lo firme en Granada 
Disiembre 12 de 744. 

Don Agustin Joseph de Vera” 
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Documento 15. Parroquia de Ntra. Sra. de las Angustias. Imagen de San José. 4 
de enero de 1745. 

AASGr. Leg. 13, pieza 20, 

“Mas rescevi de dicho señor don Gregorio de Espinola otros tresientos reales de 
vellón por quenta de dicho Señor San Joseph i lo firme. Granada y enero 24 de 1745. 


Son 300 reales vellón. Don Agustin Joseph de Vera Moreno.” 


Documento 16. Parroquia de Ntra. Sra. de las Angustias. Imagen de San José. 
12 de febrero de 1745. 

AASGr. Leg. 13, pieza 20, 

“Mas resevi otros dosientos reales de vellón con cuya cantidad queda acabada de 
pagar la echura de dicho Señor San Joseph i lo firme. Granada quatro de febrero doce 
del setecientos quarenta y cinco. 

Don Agustin de Vera” 

“Más regevi otros dose reales para el tornillo y tuerca de la peana del santo que de 


aser el serragero i lo firme dicho dia. Don Agustín de Vera.” 


Documento 17. Parroquia de Ntra. Sra. de las Angustias. Capilla para San José 
de San José. 24 de noviembre de 1744. 

AASGr. Leg. 13, pieza 20. 

“Obra de Señor San Josepf (nota marginal). 

Recebi del señor Don Gregorio de Espinola beneficiado de la Yglesia Parroquial de 
Nuestra Señora de las Angustias cincuenta reales de vellón a cuenta de obra que 
estoi aciendo para una capilla de dicha Yglesia = Y por ser verdad lo firme Granada 
y Noviembre veinticuatro de mill setecientos y cuarenta y cuatro años= 


Bernardo de Haro (firma y rúbrica). 


Documento 18. Parroquia de Ntra. Sra. de las Angustias. Capilla para San José. 
AASGr. Leg. 13, pieza 20, 

“Recebimos del Señor Don Gregorio de Espinola quarenta reales de vellón por el 
enlucido y blanqueado de la Capilla de la Birgen de las Angustias y por ser berdad la 


firmamos. Pedro Ximenez. 
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De el blanqueo 40 reales, mas ziento sesenta reales poner el santo en su capilla = 


160 reales. (Nota marginal)”. 


Documento 19. Parroquia de San Cecilio. Urna del relicario. 6 y 17 de febrero 
de 1747. 

AASGr. Leg. 13, pieza 20. Pliego suelto. 

“Recibi de don Gregorio de Espinola por mano de don Francisco Martínez XxX 
ducientos ¡ treinta reales vellon en que se ajusto la urna que hize para el relicario 
donde se an colocado las rreliquias del Señor San Cecilio en su misma parroquia. 
Granada febrero seis de mil setecientos quarenta y siete años. 

Domingo Cabrera (firma y rúbrica).” 

“Recivi del señor don Gregorio de Espinola por mano del señor don Francisco 
Martinez zien reales de vellon del costo del dorado de la urna que dicho señor a echo 
para la colocazion de las reliquias de Señor San Cezilio en su Parroquia, y para que 
conste lo firme Granada y febrero diez y siete de mil setezientos quarenta y siete, 


Manuel Francisco? Tallon (firma y rubrica)”. 


Documento 20. Parroquia de San Cecilio. Relicario. 30 de julio de 1746. 

“Digo yo don Joseph de Bustos Artifize en el Arte de la platería de esta ziudad que 
recivi del señor don Gregorio de espinola Benefiziado de Nuestra Señora de las 
Angustias, dos mil ziento quarenta y tres reales vellon por el ymporte de un relicario 
de plata sobredorada que hize de horden de dicho señor para poner ziertas reliquias 
de Señor San Sezilio y dicho relicario tiene de peso quarenta y siete onzas y dos 
adarmes que a 20 reales montan 942 reales vellon y de la hechura setezientos y 
zinquenta y del oro del sobredorado y a 20 ¿ con que se doro seiszientos ¿ que dichas 
partidas componen dos mil dozientos noventa y dos reales vellon y los ziento 
querenta y nueve ¿ de aumento [...] 30 de julio de mil setezientos y quarenta y seis 
años. 2.143. 


Joseph de Bustos (firma y rúbrica)”. 
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Fig. 1. Capilla de Ntra. Señora del Fig. 2. Retablo mayor. Iglesia de la 
Rosario. Iglesia de la Asunción (Sacro Asunción (Sacro Monte). Foto: [IPR]. 
Monte). Foto: Isaac Palomino Ruiz 

[IPR]. 


Fig. 3. Retablo mayor. Parroquia de Fig. 4. Relicario de San Cecilio. José 
San Miguel. Foto: [IPR]. de Bustos, 1746. Parroquia de San 
Cecilio. Foto: [IPR]. 
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Fig. 5. Basílica de Ntra. Señora de las Fig. 6. San José. Agustín de Vera 
Angustias. Foto: [IPR]. Moreno, 1745. Basílica de Ntra. 
Señora de las Angustias. Foto: [IPR]. 


“Con quien juega Silva tan mística y conceptuosamente...” 


“CON QUIEN JUEGA SILVA TAN MÍSTICA Y 
CONCEPTUOSAMENTE...” LA CONSTRUCCIÓN DE LA 
PARROQUIA DE SAN SEBASTIÁN MÁRTIR DE 
MARCHENA (SEVILLA)! 


Manuel Antonio Ramos Suárez 


Universidad de Sevilla 


RESUMEN: Gracias a la lectura del expediente conservado se estudia la construcción del nuevo 
templo barroco de san Sebastián de Marchena (Sevilla) y se analizan las actuaciones realizadas por 
el arquitecto Pedro de Silva, tracista y maestro del mismo, así como sus planteamientos teóricos y 
prácticos, cuestionados por el arquitecto Ambrosio de Figueroa. 

PALABRAS CLAVE: Arquitectura barroca sevillana, Pedro de Silva, Ambrosio de Figueroa, iglesia de 


san Sebastián (Marchena, Sevilla). 


ABSTRACT: Thanks to the reading of the preserved record, the building of the new baroque church 
of Saint Sebastian of Marchena (Seville) is studied and the actions carried out by the architect Pedro 
de Silva, its designer and master, are analyzed, as well as his theoretical and practical approaches, 
questioned by the architect Ambrosio de Figueroa. 

KEYWORDS: Sevillian baroque architecture, Pedro de Silva, Ambrosio de Figueroa, Saint Sebastian 
Church (Marchena, Sevilla). 


La construcción de la nueva y actual iglesia de san Sebastián de Marchena 
(Sevilla) fue fruto no solo de los destrozos que provocó el terremoto de Lisboa en el 


año 1755, sino también de diversos motivos que se venían arrastrando desde muy 


1 Este trabajo incide en aspectos arquitectónicos que ya fueron expuestos en la obra La Parroquia de 
san Sebastián mártir de Marchena, si bien, se incluyen nuevos datos y el aparato crítico, pues dado el 
carácter divulgativo del mencionado trabajo no se añadieron. 
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antiguo. El templo que ya existía a fines del siglo XV, según una clausula 
testamentaria de Rodrigo Ponce de León, marqués y duque de Cádiz?2, debía ser una 
ermita situada extramuros de la villa de Marchena. Sin embargo, ya acusó problemas 
en la techumbre de la nave del evangelio durante los siglos XVI al XVIII realizándose 
una nueva capilla mayor desde febrero de 1737 hasta el año 1752, en el que tras la 
visita de Miguel Francisco Díaz, maestro mayor de obras de la ciudad hispalense se 
ejecutó el pilar del púlpito que estaba falto de cimientos?, 

El 1 de noviembre de 1755 se produjo el conocido maremoto y terremoto de 
Lisboa, de gran magnitud y efectos devastadores*t, debiéndose reconstruir gran 
parte del caserío y numerosos templos de la archidiócesis hispalense que se vieron 
afectados. Y mientras unos se repararon de los daños causados, otros debieron 
construirse de nueva planta”. 

Transcurrido un año desde el terremoto y habiéndose valorado los destrozos 
y pérdidas, en julio de 1756, el arquitecto sevillano Juan Núñez visitó el edificio, 
señalando que no amenazaba ruina y que debían hacerse labores de consolidación, 
cuyo valor ascenderían a 2.500 realesé. Dos meses más tarde, los alarifes locales 
hicieron otra visita de inspección y observaron que los pilares de la iglesia no tenían 
cimientos, estaban pasados sus materiales y tenían mucha humedad por los 
cadáveres que se enterraban. A ello había que añadir, lo reducido del templo, los 
arcos estaban partidos en su clave y sus tapias eran de tierra sin enlucir bien. 
Además, vieron necesario recorrer, desconchar y enlucir la torre interior y 
exteriormente y hacerle un chapitel nuevo, así como reparar las puertas, la sacristía, 


el cuarto del cura, rebajar las gradas del presbiterio, ya que se preveía la 


? Véase CARRIAZO RUBIO, ]. L. Los testamentos de la Casa de Arcos (1374-1530). Sevilla, Diputación, 
2003, p. 238. 

3 Cfr, Archivo Parroquial de San Juan Bautista de Marchena (APSJM), Libros de Fábrica, Años 1736- 
1739, fols. 342 y ss.; Ibídem. Años 1749-1752 fols. 400 y ss. 

4 Para conocer lo sucedido en cada lugar del país, véanse MARTÍNEZ SOLARES, J. M. Los efectos en 
España del terremoto de Lisboa: [1 de noviembre de 1755). Madrid, Dirección General del Instituto 
Geográfico Nacional, 2001; RODRÍGUEZ DE LA TORRE, F. “Documentos en el Archivo Histórico 
Nacional (Madrid) sobre el terremoto del 1 de noviembre de 1755”, Cuadernos dieciochistas, Vol, 6 
(2005), pp. 79-116. 

5 Varios autores refieren lo sucedido en Sevilla y su Arzobispado con motivo del seísmo, véase: 
HERRERA GARCÍA, E. ]. “Terra tremuit et quievit. Los efectos del terremoto de Lisboa en Andalucía 
Occidental y la renovación de la arquitectura diocesana”, en: Terremoti e ricostruzioni tra XVI e XVI 
secolo, Atti dei Seminari Internazionalí, Palermo, Edibook Giada, 2012, pp. 79-86, 

$ Cfr. Institución Colombina (IC) Archivo General del Arzobispado de Sevilla (AGAS), Signat. 11.315B. 
Áutos por el mayordomo de las fábrica las yglesias de dicha villa sobre que se conceda licencía para 
vender el trigo y hazer una obra en la iglesia parroquial de san Sebastián, fol. 4 v?. Informe realizado 
el día 11 de julio de 1756, 
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construcción de un nuevo retablo. Incluso se plantearon ampliar el templo dos varas 
más de ancho y de largo, pues la población del barrio había crecido”. A principios de 
octubre, Núñez expuso que lo más necesario de lo propuesto por los alarifes locales 
era reducir las gradas de seis a dos escalones8, 

En marzo de 1757 y según las directrices del mayordomo de fábricas se 
propone al arquitecto que considere la obra de la torre con algunas segregaciones, 
quiebras por el terremoto,... y macizarla con cal, arena y yeso e incluso enlucirla 
“fingiéndole la cantería”, hacerle un chapitel alicatado con aguja, arpón y cruz. Y 
aunque se justificaba que estas mejoras no servían para su conservación si la hacían 
más hermosa, pues era lo que quedaba del templo sin adecentar, amén de que el 
nuevo chapitel le quitaría peso a la cubierta de la torre?. Por su parte, el maestro 
Núñez sólo justificaba que se reparasen las quiebras y grietas de la torre con tan solo 
500 reales más?0, 

Siguiendo los mandatos de visitas, Francisco de Mesa Jinete, canónigo de la 
colegial de Jerez y visitador general del arzobispado hispalense expuso en la visita 
del año 1736 que el templo de san Sebastián tenía “la mayor parte del vesindario de 
esta villa y es mui corta, indesente y esta mui maltratada”11, También se aportaron 
los padrones de las tres parroquias del año 1757, así como los enterramientos que 
se practicaron durante dos años, justificándose de ese modo el crecimiento del 
barrio de san Sebastián y el elevado número de defunciones en comparación con los 


otros barrios de la localidad. 


PADRONES DE LAS TRES PARROQUIAS?2 


Entierros* 


| REE 


? id EL A2 Aita ne Rad fol. 12 r?. Informe firmado en Sevilla a 27 de septiembre de 1756. 

3 Ibíd. fol. 18 r?. Informe firmado el 7 de octubre de ese año. 

9 Ibíd. fol, 24 r?, Informe fechado el 31 de marzo de 1757. 

10 Ibíd. fo). 27 v2, - 28 r?, 

1 Ibíd. fol, 31 r?, 

12 Ibid fol. 33 r* y 36 r?. Fuente: Padrón de abril de 1757. *Entierros practicados desde 16 abril de 
1755 a21 abril de 1737, 
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Sin embargo, es de entender que las mejoras del templo se justificaron, sobre 
todo, por el número de enterramientos mencionados. Á la elevada población que 
fallecía hubo que unir lo reducidas que eran las sepulturas, debiendo desenterrarlos 
antes de que se corrompieran al completo, comentándose incluso por los vecinos 
que han “notado bes de salir un perro con un pedaso de braso arrastrando”, 
justificándose que no era por la falta de cal que se echa sobre los cuerpos, pues la 
fábrica gastaba mucha cantidad en ello13, 

A partir de entonces, en septiembre de 1760 se inician las obras para mejorar 
los pilares dañados del templo?**, así como los arcos que estaban desplomándose 
debiendo apuntalarlos tras seguir las directrices dadas en abril de 1761 por Nicolás 
Carretero, alarife nombrado por el Cabildo municipal, así como por Cristóbal 
Rodríguez que fue nombrado por la casa ducal de Arcos, Ante esta dificultad 
propusieron apuntalar los arcos y cerrar el templo, visitándolo el maestro mayor del 
Arzobispado hispalense1”, 

El primer día de junio de 1761, el maestro Pedro de Silva1é visitó el templo y 
reconoció que el pilar intervenido amenazaba ruina, así como los tres arcos de la 
nave del evangelio, debido sobre todo a la intervención desafortunada que años 
antes se había hecho sobre otro pilar. Por ello en ese primer informe y en otro 
realizado día más tarde, propuso bajar las cubiertas, derribar los tres arcos de la 
nave, mantener los pilares hechos recientemente y colocar nuevamente las 
cubiertas y armadura de la nave mayor y laterales, aprovechando los materiales 
útiles, ascendiendo su coste a 18.000 reales1”, 

Aunque en un principio se acordó que Pedro de San Martín maestro mayor 
del Concejo hispalense pasase a visitar las obras, el 21 de octubre de 1761 se solicitó 
desde el Arzobispado hispalense que fuesen Pedro de Silva y Ambrosio de 


Figueroa1$ quienes visitasen el edificio e indicasen si con las obras propuestas por 


13 Ibíd. fol. 40 v?, 

14 Ibíd. fol. 42 r?. 

15 Ibíd. fol. 45 r?. Reconocimiento fechado el 18 de abril de 1761. 

16 Pedro de Silva (1715-1781), arquitecto sevillano del que se tienen muy pocas noticias biográficas, 
Parece ser que fue hijo del maestro mayor de obras de albañilería Andrés de Silva. En el año 1756 era 
maestro mayor del Arzobispado hispalense, desplegando una intensa actividad por las reformas que 
hubo que hacer tras el terremoto. Para conocer más sobre la vida y obra del arquitecto, véase FALCÓN 
MÁRQUEZ, T. Pedro de Silva. Sevilla, Diputación, 1980. 

17 Vid, IC. AGAS. Signat. 11.315B, Autos por el mayordomo..., fols, 47 r? - 48 v?; fols, 5012-51 v2, 

18 Ambrosio de Figueroa (1702-1775) fue uno de los principales arquitectos de este siglo. Hijo menor 
del arquitecto Leonardo de Figueroa y estudioso de los tratados arquitectónicos. Maestro mayor del 
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el primero se mantendría el inmueble o había que reedificar la iglesia, haciéndola de 
nuevo y ampliándola. La visita se practicó el 14 de noviembre de ese año, planteando 
la construcción de un nuevo templo, con la salvedad de respetar “la capilla de la 
Charidad con su pantheon sin que a la dicha ni sus servidumbres se toque y asimismo 
dejando yndemne toda la sacristía y sus cubiertos patio y quartos”. Ese informe 
planteaba como sería la nueva iglesia. Tendría tres naves de cuarenta y seis varas de 
largo (38,18 m.) y 22 varas de ancho (18,26 m.) quedando la torre incluida. 
Compuesta por la capilla mayor, una cabecera con mucha capacidad con el 
presbiterio y los retablos de las hermandades del Dulce Nombre y la de Ánimas. La 
iglesia se compondría de tres arcos por banda en la nave mayor, pilares torales en 
la capilla mayor y cubierta de bóvedas con cañones en sus colaterales. Tendría dos 
puertas colaterales y el coro arrimado al testero principal como la antigua, se haría 
una puerta falsa donde la tiene junto al osario y el pozo en el mismo lugar. La obra 
fue apreciada por los expertos en 150.000 reales?, 

A comienzos del año 1762, Pedro de Silva se encargó de elaborar las 
condiciones de la obra y los planos, si bien estos últimos no han llegado hasta 
nosotros. El plano se dibujó a dos tintas mostrando la planta del antiguo templo y la 
que se iba a construir. Tenía las dependencias señaladas con una letra del 
abecedario que se hacía corresponder en una leyenda con el uso que se le daba. En 
color encarnado se dibujó el derribo conservando la torre e incluyéndola en la nave 
del evangelio. Por lo que se refiere al lado de la epístola, éste seguía la línea del lugar 
común y cuarto contiguo, trazándose la línea del templo por la sacristía y el cuarto 
contiguo para desde ahí salir al templo. El cuarto del cura tendría puerta y ventana 
al patio. 

El templo tendría tres portadas, guardando en ellas los distintos órdenes y 
dejando la mejor para el lado del evangelio por dar a la plaza, ser la de más vista y 
concurso de la población. Otra estaría situada en el lado de la epístola y una tercera 
en el testero de los pies del templo, si bien se labraría “ciega de labor” por si hubiese 


que abrirla en un futuro. 


arzobispado hispalense, así como de la Cartuja de santa María de las Cuevas, Véase ARENILLAS, |. A. 
Ambrosio de Figueroa. Sevilla, Diputación, 1993. 

1 Vid, [C. AGAS, Signat. 11.315B. Autos por el mayordomo..., fols. 57 r2 - 61 v?, Informe practicado el 
14 de noviembre de 1761 por Pedro de Silva y Ambrosio de Figueroa y los alarifes locales Nicolás 
Carretero y Francisco Navarro. 
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Entre las divisiones o capillas que tendría el nuevo templo se señalaba la 
capilla bautismal sentada sobre una grada de una cuarta de alto, alicatada y solada 
de ladrillo junto con su alacena para los óleos, al igual que el coro del templo en la 
nave central. Por su parte, el altar mayor estaría sobre tres gradas, también 
alicatadas de alizares. Los altares tendrían un pie de grueso y solados de ladrillo, al 
igual que toda la solería del templo. 

Respecto a la piedra que se conservaba del templo anterior, el arquitecto 
propuso que se empleara como zócalos en los pilares de las naves, y si no hubiese 
bastante que sólo se usasen en los pilares de la capilla mayor. Los cimientos serían 
corridos excepto los de los cuatro arcos colaterales exponiendo en el informe sus 
medidas y la forma de realizarlos. 

El arquitecto justificaba que el techo tuviese una armadura de madera, si bien 
dibujó unas bóvedas en el plano con la intención de embellecerlo. Las bóvedas se 
reservaban para la capilla mayor que sería vaída, las colaterales y del presbiterio 
serían de cañón con lunetos y capillas colaterales del presbiterio serían de arista. 
Sobre los alzados del templo, se propuso la proporción sexquiáltera en la capilla 
mayor, tomándose desde la superficie de la solería hasta la orla del arco toral. Por 
su parte, los tejados serían de canal y redoblón “a lomo cerrado” y en las naves 
colaterales sus guardillas por la parte alta serían de tres partes para recibir las aguas 
de la armadura. Las cubiertas de las capillas colaterales del presbiterio también 
tendrían ventanas de ventilación y para poder inspeccionar el tejado por su interior. 
El presupuesto se ajustaba en 160.000 reales, pues se podía aprovechar muy poco 
del derribo del templo?**, 

Todavía en abril de 1762 no se había aprobado la realización de la obra, pues 
la autoridad eclesiástica argumentaba que no era parroquia formal sino ayuda de la 
matriz, que no tenía beneficios, ni cruz, costeándose todo con las rentas de la fábrica 
local21. Sin embargo, en junio de ese año, el mayordomo de fábricas justificaba su 
construcción pues además de ser muy reducida de espacio, tenía nombrado un 
párroco, pila bautismal y había muchos cultos y celebraciones?2, No fue hasta marzo 


de 1763 cuando se aprobó su construcción. Se costearía con las cuartas partes 


20 Ibíd. fols, 69 r2 - 72r2, 

21 Sebastián Herrero de Medina, procurador mayor del cabildo catedral, se oponía a su construcción 
argumentando estas ideas, 1bíd, fol, 112 r?, 

22 Ibfd,, fols. 116 r? - 118 y2, 
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embargadas de los diezmos? y siguiendo el proyecto y planos del arquitecto Pedro 
de Silva. En mayo de ese año, la Diputación de Negocios del cabildo catedralicio 
encargó a Manuel de Herrera, maestro de obras de la ciudad de Sevilla?**, la 
construcción del templo contando con la colaboración económica de Vicente Catalán 
Bengoechea”. Siguiendo las directrices del mayordomo de la fábrica parroquial, en 
un plazo de ocho días tendrían que quitar todos los enseres del templo antes de 
derribarla, tarea que también se transmitió al mayordomo de la hermandad del 
Dulce Nombre para que quitase el retablo de su capilla. 

En agosto de 1763 el arquitecto Pedro de Silva pasó a Marchena y siguiendo 
sus planos, hizo la delineación del templo. La iglesia antigua ya estaba derribada y 
las zanjas para los cimientos del nuevo templo que daban a la plaza principal hechas, 
uniéndose en los ángulos de la torre. Reconoció los cimientos de la antigua iglesia y 
la torre viéndolos firme para poder construir la nueva ahondándolos dos varas y 
media y manteniendo la torre pues tenía buenos cimientos. A finales de ese mes el 
arquitecto dedujo que la sacristía había que derribarla y construirla en el lugar que 
había descubierto entre la antigua iglesia y la sacristía anterior. El nuevo cuarto del 
cura ocuparía el lugar de la antigua sacristía. Se valoró la necesidad que tenía el 
templo así como la fábrica local de una bóveda de enterramiento común, pues la 
feligresía había aumentado y suponía ingresos por los enterramientos. 
Técnicamente se había quedado pequeña e incluso en época estival había que dejar 
el templo abierto para eliminar los malos olores que despedían las fosas. Las 
medidas del nuevo templo serían desde los pies de la iglesia hasta el arco toral de la 
capilla mayor 25 varas y algo más (21,50 m.) las naves tendrían 18 varas (15,48 m.) 
y la bóveda común de entierro tendría las dimensiones del templo y altura de 4 varas 
y media (3, 87 m.) igual que las bóvedas que se estaban construyendo en otros 
templos del Arzobispado hispalense*6, Finalmente, a mediados de septiembre de ese 
año se aprobó la obra realizando los techos de la sacristía nueva, el cuarto inmediato 


a ella, así como el nuevo cementerio bajo el templo?”, 


23 Ibíd, fol. 128 r?. 

24 Ibíd, fol. 131; Véase además. OLLERO LOBATO, F. “Noticias de Arquitectura (1761-1780)7", en: 
Fuentes para la historia del Arte Andaluz (t. XIV). Sevilla, Guadalquivir, 1994, pp. 222-224. 

25 Arquitecto y maestro mayor de la Real Fábrica de Tabacos. 

26 Vid, IC. AGAS. Signat. 11.315B, Autos por el mayordomo..., fols, 139 r£ - 144 v£, Informe realizado 
por el arquitecto Pedro de Silva el 30 de agosto de 1763. 

27 Ibíd,, fol. 146 r? - 147 r?, Informe del procurador mayor fechado el 13 de septiembre de 1763. 


93 


Manuel Antonio Ramos Suárez 


El arquitecto Pedro de Silva visitó las obras en marzo de 1764, comprobó que 
estaba construida una cuarta parte del templo, solicitó el pago de cuarenta mil reales 
al constructor y apreció la bóveda de enterramiento. Ese espacio, necesidad 
prioritaria de la fábrica, ocuparía todo lo ancho y largo de las naves del templo y 
estaría dividida en tres bóvedas correspondientes a las tres naves del templo, con 
tres entradas de una vara en cada nave lateral situada debajo de cada arco. Frente a 
cada puerta se colocaría una ventana de luz y ventilación a la plazuela con bastidores 
y rejas fuertes, al igual que otras tres que se colocaron a los pies de la iglesia* (Fig. 
1). 

Las obras del templo se paralizaron en agosto con motivo del pleito con la 
hermandad del Dulce Nombre. Ésta argumentaba que tras derribarse su capilla y 
diseñarse el nuevo templo se le privaba de vara y media de anchura lo que no dejaba 
colocar el nuevo retablo en el frontis de la capilla, por lo que pedían que se 
replantease el nuevo templo, se ganase ese espacio y se diseñasen nuevas 
dependencias para la hermandad. El pleito se inició en agosto de 1763 y se concluyó 
en marzo de 1765 resolviéndose con la ampliación de la capilla tal como había 
pedido la hermandad?” (Fig. 2). A su inicio estaban concluidos los cimientos y 
construidas las paredes a tres metros de altura, el maestro de obras expuso que era 
perjudicial y gravosa su paralización. Se pidió que los maestros mayores cursasen 
una visita e informasen. Definitivamente al mes siguiente se paralizaron las obras, y 
en octubre Pedro de Silva y Ambrosio de Figueroa visitaron las obras. Ambos 
difirieron en sus opiniones e hicieron informes por separado. Figueroa elaboró su 
informe el día 3 de octubre de 1764 y expuso que no pudo reconocer la bóveda de 
entierro, aungue aprobaba lo expuesto por su compañero. La construcción difería 
de lo proyectado en el exterior del apilastrado, en el hueco macizo que había que 


dejar a los pies del templo para hacer una puerta en el futuro, en el zócalo de piedra 


28 Ibíd, fol. 141 r* - 144 r?. Informe de Pedro de Silva firmado el 30 de agosto de 1763. Recientemente, 
y al sustituir la solería del templo en el verano del año 2011 se ha podido corroborar como era esta 
cripta de uso común, apreciándose su buena construcción, el empleo del ladrillo en sus partes nobles 
y las buenas condiciones de humedad en que se encontraba. Esperemos que en un futuro se pueda 
hacer un estudio arqueológico que arroje nuevos datos y el espacio pueda tener nuevos usos para la 
comunidad parroquial. 

29 Para conocer lo sucedido, véase RAMOS SUÁREZ, M. A. La iglesia parroquial de san Sebastián mártir 
de Marchena. Sevilla, Maratania, 2014. pp. 89-91; véase también IC. AGAS. Signat. 11315B. Autos 
mayordomo de la Hermandad del Dulce Nombre sobre la obra de la capilla. Expediente iniciado en 2 
de agosto de 1763 y concluido en 30 de marzo de 1765. 
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que había que poner en los pilares del templo o en su capilla mayor con el material 
de la antigua cabecera del templo, o que los pilares que dividían las capillas de la 
cabecera del templo no guardan el grosor debido. Por lo que se refiere a la 
construcción decía estar enrasadas las naves colaterales y las cornisas, las dos 
portadas acabadas, la nave mayor enrasada y el cabecero del templo con cinco varas 
de alto excepto en la capilla de Niño que sólo tenía tres varas de altura. También 
informó de los materiales que se conservaban en la obra. Finalmente, informó de 
que tanto el derribo como el nuevo templo dibujado en los planos se había seguido 
escrupulosamente, excepto donde figuraba el osario pues estaba pendiente cuando 
se elaboró la planimetría30, 

Al día siguiente Pedro de Silva presentó su informe exponiendo que Figueroa 
maestro mayor de fábrica del Arzobispado encontró todo tal cual estaba proyectado, 
excepto la portada ciega de los pies ya que el asentista argumentaba que no lo había 
realizado por ser una callejuela estrecha que era desagúe de una plazuela a otra, que 
nunca sería practicable y que el gasto lo había invertido en mejorar las otras 
portadas siguiendo las indicaciones del mayordomo de la fábrica local. También 
discrepó con el constructor en que no hizo el apilastrado ni zócalo exteriores, pues 
entre otros motivos había que mantener la torre tal cual estaba. Tampoco se 
construyó el zócalo de piedra en el interior empleando las piedras sobrantes de la 
antigua cabecera de la iglesia. De igual forma, disiente en que los arcos estribos de 
los cuatro arcos torales no tienen la robustez suficiente en los muros para combatir 
los empujes. Como defensa de su proceder cita al arquitecto, cartógrafo y 
matemático Juan García Berruguilla “el Peregrino” que años antes había publicado 
su libro Verdadera práctica de las resoluciones de la Geometría, sobre las tres 
dimensiones para un perfecto architecto...31 al hilo de cómo trazar los arcos y bóvedas 
del templo (Fig. 3). 

Respecto a la delimitación del templo expuso que se encontraba tal como se 
recogía en el plano. Por la parte de la plazuela las paredes estaban en línea con la 
torre, la pared opuesta en línea con la capilla de la Caridad, los pies del templo por 


la línea de la torre que cae a la callejuela y la sacristía, cuarto del cura y puerta que 


30 Cfr. IC, AGAS. Signat. 11.315B. Autos por el mayordomo... fols, 166 r? - 168 v?, 

31 Vid. GARCÍA BERRUGUILLA, ]. Verdadera práctica de las resoluciones de la Geometría, sobre las tres 
dimensiones para un perfecto architecto, con una total resolución para medir, y dividir la planímetría 
para los agrimensores. Madrid, en la imprenta de Lorenzo Francisco Mojados, 1747, 
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sale a la calle, quedando únicamente sitio por el cabecero para la puerta falsa y la 
servidumbre tal como estaba antes*?, 

Transcurrido un mes, Figueroa manifestaba a Silva que la anchura de las 
bóvedas y arcos que se construían dependía del material utilizado y que no había 
regla exacta, dependiendo de si debían cargar más o menos peso. Manifestaba que 
Silva seguía a García Berruguilla con quien Juega tan mística y conceptuosamente”33 
pero haciéndole ver que “el peregrino,” a su vez, seguía los autores clásicos como 
fray Lorenzo de san Nicolás en su libro primero**, quien a su vez seguía a Vitrubio 
en su libro tercero3, 

En enero de 1765 el constructor Herrera informó que en el primer plano no 
se incluyó el apilastrado y el zócalo ni interior ni exteriormente, pues los cuatro 
maestros no lo veían conveniente, sobre todo en la caña de la torre. También 
informó que no existían piedras en los cimientos de la cabecera del templo y que la 
mínima existente se gastó en el templo de san Juan. Finalmente expuso que en los 
pies del templo no se había hecho una portada36, En febrero de ese año Juan Núñez, 
maestro mayor de la catedral, informó que todo estaba conforme a lo previsto y que 
los arcos estaban bien construidos?”, En julio de 1765 pasó nuevamente Silva y ya 
estaba construida la mitad de la obra. Estaban enrasadas las paredes de la capilla del 
Niño que quedaron bajas por el litigio, si bien faltaba cubrirlas de madera, al mismo 
nivel que la nave mayor?8, El 1 de agosto de ese año se le abonó al constructor el 
segundo pago y un año más tarde, en junio de 1766 ya estaba concluida la tercera 
parte de la obra**. Silva hizo un nuevo reconocimiento exponiendo que estaban 
enrasadas sus paredes y sentadas las cornisas exteriores, los de la sacristía y crucero 
alto y bajo, capilla con sus adelantamientos, abierto el postigo falso, hecho el osario 


y reconoció las maderas para la armadura del templo*, 


32 Cfr. IC. AGAS. Signat. 11.315B. Autos por el mayordomo... fols. 169 r? - 171 r?, 

33 Ibíd., fols. 189 r? - 192 v?, Informe de Ambrosio de Figueroa fechado el 14 de noviembre de 1764. 
34 Debe referirse a la segunda parte del libro de DE SAN NICOLÁS, Fr. L. Arte y uso de Archítectura. s.l., 
1663, pues en los capítulos citados se habla de los distintos órdenes según distintos arquitectos. 

35 Vid. VITRUBIO POLLIÓN, M. De Architectura. Alcalá de Henares, 1582. Se cita el libro tercero, 
capítulo segundo, denominado De cinco generos de templos. pp. 38-41. Vid. ARENILLAS, ]. A. 
Ambrosio..., op. cit, pp. 30-31. 

36 Cfr. 1C. AGAS. Signat, 11.315B, Autos por el mayordome..., fols. 205 r? - 206. 

37 Ibíd,, fol. 218 r?, 

38 Ibfa,, fol. 228 r? - v?, 

39 Ibíd,, fol. 230 r? - v2, 

40 Ibfa., fol. 233 r? - v?, Informe ejecutado el 28 de junio de 1766. 
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En noviembre de 1766, la autoridad apreció que el crucero quedaba más bajo 
que la techumbre de la nave central quitándole hermosura y altura al crucero para 
que éste fuese proporcionado y destacase de la nave. Tampoco se hizo un corredor 
cubierto en el cuarto del cura para evitar que lo combatiesen los temporales y no 
mojarse al pasar a la iglesia*1. Silva volvió a reconocer las obras en febrero de 1767 
y observó los defectos que había en las bóvedas de la capilla mayor con el cuerpo de 
la iglesia. Valoró que había que hacer corredores en el patio de luces para liberar sus 
tránsitos de las lluvias y lo necesario que eran pues, al practicar esta visita estuvo 
siete días sin poder salir de la localidad de lo que llovió. Además se anegó la sacristía 
con seis dedos de agua que llegó a la iglesia. Encontró el templo cubierto con sus 
tejados y que el constructor se había excedido en la altura del crucero para que 
hermosease por encima de la armadura del cuerpo de la iglesia. De esa forma se 
planteó la posibilidad de construir una media naranja en vez de la bóveda vaída 
proyectada, aunque no se realizó pues el cuerpo de la iglesia no era abovedado*, 

En marzo de ese año el constructor solicitó la confirmación de que todo 
estaba concluido, personándose Silva para ello. Reconoció todas las maderas y 
cubiertas y que la obra estaba rematada en su interior y exterior, excepto las 
cornisas de los cuatro pilares torales por no estar concluida la bóveda de la capilla 
mayor. La capilla del Niño estaba completa salvo la solería del primer cuerpo y 
faltaba la bóveda de la capilla mayor, así como todos los altares del templo. Por ello, 
el arquitecto pidió le entregasen al constructor la última cuarta parte y los 200 
ducados con los que debía contribuir la hermandad del Dulce Nombre*, En julio de 
1767 el provisor manifestó que no se podía construir una bóveda de media naranja, 
pidiendo sin embargo, que se continuase el corredor del cuarto del sacerdote. La 
fábrica parroquial apostaba por la realización de esos corredores para evitar que se 
anegasen las dependencias, tal como valoró Silva*, 

En noviembre de 1767 desde la mayordomía de la fábrica se pidió quitar la 


tierra que había en las bóvedas de enterramiento y se colocó en la plazoleta. El 


41 Ibíd,, fol. 236 r?2 - v2, 

42 Ibíd,, fols. 237 r? - 240 vo, 

43 Jbíd,, fol. 243 r? - v£, Informe realizado el 6 de marzo de 1767. 
44 Ibíd,, fols. 250 r? y ss, 
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cabildo municipal la trasladó al sitio del Berral en febrero de 1768 pagando dos mil 
reales por el trabajo*, 

En marzo de 1768 la iglesia está acabada, rematada y escombrada interior y 
exteriormente. Se concluyó con el aseo y primor correspondiente y construida 
conforme a las condiciones, enlucida, con su solería, hechas las mesas de altares, 
gradas, presbiterio, capilla bautismal, grada de coro y herrajes, osario con puerta de 
entrada y capilla del Niño con su retablo bien asentado. También estaban 
construidas la escalera y solados los dos patios con sus sumideros para recoger el 
agua. También reconoció la cripta de enterramiento, habiéndose sacado las tierras 
al campo y hallándose en “estado de poder usarse”. Tras la conclusión se abonaron al 
maestro alarife 25.000 reales de la última cuarta parte, junto a los 5.500 reales por 
las mejoras de los corredores, patios y sumideros* (Fig. 4). 

El día 29 de mayo de 1768 se procedió a su inauguración y bendición, 
trayéndose al Santísimo Sacramento de la Parroquia de san Juan y las imágenes del 
Dulce Nombre de Jesús, la Virgen de los Desamparados y el patrón san Sebastián que 
habían estado en el hospital de la Santa Caridad que sirvió de parroquia*”. 

Transcurrido más de un año de su bendición, hubo que hacer reformas y 
mejoras. En noviembre de 1769 los maestros alarifes de la villa informaron que los 
arcos de la iglesia estaban quebrados en sus claves, debido a problemas en las 
bóvedas subterráneas*. Ambrosio de Figueroa informó que todos los arcos estaban 
bien, excepto el que iba de la pared de la nave del evangelio al pilar del púlpito que 
estaba desplomado dos pulgadas hacia el exterior. Como solución planteó la 
creación de un cuarto unido a las dependencias de la hermandad buscando el pilar 
del arco toral para añadir un entibo exterior. Además de arreglar la quiebra del arco, 


se construyó una dependencia cuya pared tenía 10 varas de largo, (8,60 m.) cinco de 


45 Ibíd,, fol, 269 v?. 

46 Ibíd,, fols, 265 r? - v2; 267 v2, 

47 En uno de los libros bautismales se recoge la fecha y forma en la que se procedió a su bendición. 
Cfr. Archivo Parroquial de San Sebastián de Marchena (APSSM), Libros Sacramentales. Bautismos B- 
24, fol. 150 r? - v2; Véase además VILLALÓN VILLALÓN, Diego María? Apuntes históricos que 
comprenden las noticias más importantes sobre el origen, vicisitudes y cosas más notables de la villa de 
Marchena... Marchena, 1893? Ms. de la Biblioteca del Laboratorio de Historia del Arte. Universidad 
de Sevilla, fols. 85 v? - 86 r?. 

48 Cfr. IC. AGAS. Signat. 11.315B. Autos por el mayordomo... fol, 284 r?, 
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ancho (4,30 m.) y siete varas de alto (6,02 m.), creándose una dependencia conocida 
como almacén o farolera, hoy salón parroquial*. 

En diciembre de 1778, Francisco del Valle, carpintero del Arzobispado 
informó del reparo que necesitaban las vigas de las naves laterales pues estaban 
podridas. También planteó cómo construir el colgadizo para el osario y las puertas 
para el caracol del manifestador. Su coste ascendió a 7,076 reales*0, 

Diez años más tarde, y tras la visita practicada por Antonio de Figueroa, 
maestro mayor del Arzobispado, en enero de 1779 informó que las vigas y la 
tablazón habían padecido por la poca pendiente que dejaron a las naves laterales y 
la mala calidad de las mezclas, por lo que había que destechar y volver a techar. 
También propuso la construcción de una escalera de caracol de dos varas de 
diámetro para acceder al manifestador construido en el nuevo altar mayor. La 
escalera tendría una ventana a la altura del manifestador, se remataría con una 
bóveda de rosca, accediéndose desde uno de los postigos fingidos del altar mayor”!, 
Su colocación tras la cabecera del templo provocó que el osario del templo allí 
existente se trasladase a otro lugar, y se usase el patio trasero, así como el pozo que 
aún existe (Fig. 5). 

Once años más tarde, y siguiendo el proyecto de Fernando Rosales y Agustín 
Trujillo, se construyó de nuevo la armadura de la iglesia dado su mal estado de 
conservación. El deterioro afectó no sólo a la armadura que empujaba los muros, 
sobretodo en los tirantes de la nave del evangelio, sino que también había que 
enlucir las cornisas, construir una nueva solería y reedificar un colgadizo sobre la 
sacristía. El arquitecto y carpintero locales, José Bazán y Francisco Carrillo, 
siguiendo las reglas de la carpintería de lo blanco hicieron una “armadura de ocho 
tirantes con sus peínazos y una media caveza que forme media muestra llebando por 
debaxo sus canes con su tocadura” que se concluyó en abril de 1793"52, La armadura 
es de par y nudillo sin decoración en los faldones ni tirantes. La decoración de lacería 
de los pies del templo donde el almizate está muy cuajado y apeinazado a base de 


estrellas de ocho puntas y lazos de cuatro se aprovechó de la antigua armadura. Esta 


49 Ibíd, fol. 286 r?, Informe de Ambrosio de Figueroa fechado el 19 de diciembre de 1769, 

50 Véase APSJM, Libros de Fábrica. Años 1776-1777, pp. 325-326, 

51 Para conocer los pagos realizados, Ibíd,, pp. 326 y ss, 

52 El informe de daños, proyecto y obras se inició el 4 de septiembre de 1790 y se concluyó el 7 de 
mayo de 1793, recogiéndose en APS]M, Fondo General, leg. XIV. Exp. n. 1289, 
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fórmula tan tradicional y primitiva se completó con un tratamiento especial, doble 
del cuadrante. 

Por lo que se refiere a la arquitectura exterior, el templo posee dos puertas. 
La portada principal que se abre a la plaza se encuentra situada en el lado del 
evangelio y se corresponde con el segundo arco desde los pies. Esta puerta presenta 
un vano adintelado entre pilastras toscanas, friso con triglifos y metopas decoradas 
y un frontón recto. La portada sufrió una reforma decorativa en el año 1823 como 
queda manifiesto en el entablamento. Debió ser ese año, pues aunque la inscripción 
aparece algo deteriorada en el número dos parece que los trazos de la grafía señalan 
ese número. En las cinco metopas aparecen respectivamente la palabra “AÑO” en la 
primera, un dibujo con una corona de laurel en la segunda, las tres flechas cruzadas, 
símbolo del santo en el centro, la palma como triunfo del martirio en la cuarta y el 
guarismo “1823” en la última. Años antes, cuando la portada se construyó estaba 
más cerca de la estética barroca o rococó por la decoración de rocallas. Debió ser en 
la fecha mencionada con anterioridad cuando la fachada se transformó en estilo 
neoclásico (Fig. 6). Por su parte, en el lado de la epístola, a los pies del templo se 
ubicó otra portada de mayor tamaño aunque más sencilla y de menor empaque 
arquitectónico, siguiendo la distribución del antiguo templo. 

Uno de los elementos arquitectónicos que se conservaron del antiguo templo 
es la torre campanario. Conservó la antigua y sencilla fábrica, una caña cuadrada 
realizada en ladrillo, salvo algunas piedras situadas en las esquinas, así como los 
vanos que poseía. En el año 1587 se le añadió la decoración cerámica de azulejos de 
cuenca, realizado por los albañiles Alonso Martín Fontanilla y Diego López, el 
carpintero Francisco Jiménez, el rejero Antón Sánchez y los caleros Juan Miguel y 
Alonso García de Cáceres. Los azulejos fueron realizados por el maestro Juan Gascón, 
vecino del barrio de Triana.* Debido al deterioro que presentaba la caña de la torre, 
no fue hasta julio de 1863 cuando se decidió reconstruirla. El trabajo lo realizó, 
desde esa fecha hasta noviembre de ese año el alarife local Antonio Salvador**, 


También la parte superior sufrió una transformación construyéndose un chapitel 


53 Cfr. GESTOSO Y PÉREZ, ]. Historia de los barros vidriados sevillanos: desde sus orígenes hasta 
nuestros días. Sevilla, Tipografía La Andalucía Moderna, 1903. pp. 236-237. El ceramista realizó los 
paneles para los Reales Alcázares de Sevilla, el patio del cabildo hispalense y las olambrillas de la sala 
capitular de la catedral entre otros. 

5 Vid. APSSM, leg. de cuentas. Composición de la torre, 
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octogonal y colocándose en su parte inferior los azulejos de cuenca del siglo XVI y 
cada uno de los gajos de la cúpula chapados con cerámica azul y blanca. Esta 
intervención pudo realizarse a partir de 1885 tras una petición al Arzobispado*", 

El templo barroco, al igual que muchos edificios del arzobispado hispalense, 
aparecía pintado y decorado en su exterior5é, Ya en el informe realizado por el 
arquitecto Juan Núñez, en julio 1756, se indicaba que había que reparar la torre y 
“enlucirla fingiéndole la cantería”. 

Actualmente, el templo conserva en su exterior y bajo las capas de cal, 
interesantísimos revocos con decoración geométrica fingiendo ladrillo en la 
portada. También se simula la cantería y motivos trebolados alternando con 
especies de cartelas en negro, en buena parte del templo. Estos revocos que en algún 
momento podrían ser recuperados para la ciudad, demuestran que la arquitectura 
fue pensada en la mayoría de las ocasiones para ser revocada con distintos motivos 
geométricos y que el color jugó un importantísimo papel. 

La decoración corre por todas las paredes de templo en las que destacan 
grandes lienzos simulando sillares. Las cenefas, cornisas y portadas presentan 
decoración en tonos azules y rojos para destacar los elementos arquitectónicos, 
Las paredes de los pies del templo aparecen esgrafiadas simulando ladrillos, al igual 
que en la parte trasera de la capilla de la Virgen de los Desamparados donde cobra 
su máxima expresión. En ella se señalan los distintos elementos de las medias 
columnas destacando los fustes con rallados verticales y formas romboidales. Los 
motivos están extraídos de los más famosos tratados de arquitectura como Vitrubio, 
Sebastián Serlio o Palladio*” (Fig. 7). 

Entre los elementos decorativos de la fachada que da a la plazuela hay una 


oquedad en forma de cruz. En tiempos pasados albergó una cruz de madera que en 


55 Vid. IC. AGAS. Gobierno. Signat. 4857. Ramo Arciprestazgo de Marchena. s/f. 

56 Para conocer más sobre el color en la arquitectura véase OLLERO LOBATO, F, “Sobre el color en la 
arquitectura del Arzobispado hispalense durante la segunda mitad del siglo XVI11”, Atrío, n2 8-9. 
(1996) pp. 53-62. 

57 Vid. IC. AGAS. Signat. 11.315B. Autos por el mayordomo..., fol. 24 v?, 

58 En el archivo parroquial se conserva un sencillo expediente realizado hace algunos años donde se 
recogen planos en alzado, gráficos, fotografías y una idealización de la fachada, realizada para la 
monografía mencionada de la parroquia. 

59 En los últimos años se han saneado algunos paramentos del inmueble en las dependencias del Niño, 
sin la debida precaución. Estas actuaciones deben controlarse en los edificios históricos haciendo 
diversas catas para poder rescatar el color de la arquitectura de la ciudad en el pasado, 
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febrero de 1881 se trasladó a la fachada del cementerio público y que hoy está 


desaparecidaó0, 


Fig. 1. Cripta del templo parroquial, diseño de Pedro de Silva, 1762- 
1768. Parroquia de san Sebastián, Marchena (Sevilla). Foto: Manuel 
Antonio Ramos Suárez [MARS]. 


60 Cfr. Archivo Municipal de Marchena, leg. 40, fol. 48 r? - v?, Junta Municipal de 12 diciembre de 1880. 
El día 20 de febrero de 1881 aún no se había llevado a efecto, Ibídem, leg. 42, fol. 26 r?. 
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Fig. 2. Muro de obra de la capilla del Dulce Nombre de Jesús, diseño 
de Pedro de Silva. 1762. Parroquia de san Sebastián, Marchena 
(Sevilla). Foto: [MARS]. 


Fig. 3. Frontis del libro Verdadera Fig. 4. Interior del templo. Nave 

práctica de las resoluciones... principal. Diseño: Pedro de Silva. 

Biblioteca del Laboratorio de Historia 1762-1768. Parroquia de san 

del Arte, Universidad de Sevilla. Foto: Sebastián, Marchena (Sevilla). 

[MARS]. Foto: Juan Antonio Campos 
Espina. 


Manuel Antonio Ramos Suárez 


Fig. 5. Caracol del manifestador. Diseño: 
Antonio de Figueroa. 1779. Parroquia de san 
Sebastián, Marchena (Sevilla). Foto: [MARS]. 


EME MEME: 41 


Fig. 6. Frontón con decoración neoclásica. Portada del evangelio. 1823. Parroquia 
de san Sebastián, Marchena (Sevilla). Foto: [MARS]. 
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Fig. 7. Revocos. Exterior de la capilla 
de Ntra. Sra. de los Desamparados. 
Parroquia de san Sebastián, Marchena 
(Sevilla). Foto: [MARS]. 
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Resumen: El Barroco cordobés es contemplado desde la Contrarreforma y su impacto. Se destaca la 
importancia del culto eucarístico y una manifestación fundamental del mismo en los famosos 
sagrarios, como el de Lucena. Asimismo se resalta el papel de la devoción a la Virgen y su plasmación 
en una importante serie de construcciones, sin olvidar tampoco el protagonismo de los santos y el 
arte relacionado con ellos, 


Palabras clave: Córdoba, Barroco, Contrarreforma 


Abstract: The Cordovan Baroque is seen from the Counter-Reformation and its impact. lt emphasizes 
the importance of the Eucharistic cult and a fundamental manifestation of it in the famous sacred 
ones, like that of Lucena. It also highlights the role of devotion to the Virgin and her presentation in 
an important series of buildings, not to mention the protagonism of the saints and the art related to 
them. 


Keywords: Cordova, Baroque, counter Reformation 


El Barroco cordobés ha sido objeto de un buen número de estudios por parte 
de diversos autores, desde que a mediados del siglo XX, exactamente en 1950, el 
prestigioso hispanista René Taylor publicase un importante artículo sobre el 
arquitecto Francisco Hurtado Izquierdo (1669-1725) y su escuelal, A partir de 


entonces se suceden otros trabajos del propio hispanista citado?, así como de otros 


1 TAYLOR, R. “Francisco Hurtado and his school”. The Art Bulletin XXXI] (marzo 1950). 

2 TAYLOR, R. “Estudios del Barroco andaluz. Construcciones de piedra policromada en Córdoba y 
Granada”. Cuadernos de Cultura n2 4 (Córdoba, 1958), “La Sacristía de la Cartuja de Granada y sus 
autores (Fundamentos y razones para una atribución)”. Archivo Español de Arte n* 138 (1962), Una 
obra española de yesería, El sagrario de la parroquia de San Mateo de Lucena. México, 1978, 
Arquitectura andaluza. Los hermanos Sánchez de Rueda. Salamanca, 1978, El entallador e imaginero 
sevillano Pedro Duque Cornejo (1678-1757). Madrid, 1982 y “Análisis estético del Sagrario de la 
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autores, entre ellos José Valverde Madrid, María Ángeles Raya Raya o Jesús Rivas 
Carmona?. Todos estos estudios han propiciado que se conozca bien este Barroco 
cordobés, que se destaquen sus protagonistas con Hurtado Izquierdo a la cabeza y, 
en definitiva, que se puedan señalar su riqueza y envergadura así como su lugar 
dentro del Barroco andaluz, con vínculos fundamentales con la Alta Andalucía, sobre 
todo con Granada?, 

Ciertamente, el Barroco cordobés se caracteriza por su riqueza artística, 
especialmente en obras tan ornamentadas y espectaculares como el Sagrario de 
Lucena (Fig. 1). Pero este mismo sagrario en su completo programa iconográfico, de 
exaltación eucarística, es a su vez una muestra excepcional de su riqueza de 
contenidos y de su relación con la doctrina tridentina. Y ello lleva a considerar el 


valor del impacto de la Contrarreforma y de sus concepciones religiosas. Sin que esto 


Asunción”, en PELÁEZ DEL ROSAL, M.; TAYLOR, R.; y SABASTIAN, S. El Sagrario de la Asunción 
(Historia, Arte e Iconografía). Priego de Córdoba, 1988. 

3 VALVERDE MADRID, ]. Ensayo socio-histórico de retablístas cordobeses del siglo XVI. Córdoba, 1974. 
Para Raya Raya, M. A. deben mencionarse El retablo en Córdoba durante los siglos XVH y XVII. 
Córdoba, 1980, El retablo barroco cordobés. Córdoba, 1987, “El retablo del siglo XVII en Córdoba”. 
Imafronte n* 3-5 (1987-1989), “Escaleras del siglo XV11l en Córdoba”. Homenaje a Dionisio Ortiz 
Juárez. Córdoba, 1991, “Jerónimo Caballero entre Lorca y Andalucía”. Imafronte n* 12-13 (1996- 
1997), “Francisco Hurtado Izquierdo y su proyección en el arte andaluz del siglo XVII". Congreso 
Internacional Andalucía Barroca. Vol. 1. Sevilla, 2009 y “La catedral adornada: el mecenazgo de los 
obispos de Córdoba”, Pvichrvm. Scripta varia in honorem M? Concepción García Gainza. Pamplona, 
2011. Respecto a Rivas Carmona, J. pueden citarse Arquitectura barroca cordobesa. Córdoba, 1982, 
“Gaspar Lorenzo de los Cobos, un sevillano en el Barroco cordobés”. Homenaje al Profesor Hernández 
Díaz. Universidad de Sevilla, 1982, "Los mármoles cordobeses del siglo XVII”. Antonio del Castillo y su 
época. Catálogo Exposición. Córdoba, 1986 y Arquitectura y policromía. Los mármoles del barroco 
andaluz. Córdoba, 1990 así como la serie de capítulos, incluida en El Barroco en Andalucía. 1 Curso de 
Verano de la Universidad de Córdoba. T. l. Córdoba, 1984: “El Barroco cordobés en el marco andaluz”, 
pp. 289-296, “Camarines y sagrarios del Barroco cordobés”, pp. 297-304, “Francisco Hurtado 
Izquierdo”, pp. 305-313, “Artistas lucentinos del Barroco”, pp. 315-324, “Artistas cordobeses del 
Barroco”, pp. 325-334, “Artistas prieguenses del Barroco”, pp. 335-342 y “El Rococó en Priego”, pp. 
343-350. Conjuntamente, RAYA RAYA, M. A. y J. RIVAS CARMONA, J. “El obispo don Marcelino Siuri y 
la arquitectura barroca cordobesa”. Estudios de Arte. Homenaje al Profesor Martín González. 
Universidad de Valladolid, 1995. Debe añadirse también el estudio de ILLESCAS ORTIZ, M. 
“Arquitectura de los siglos XVII y XVII”. Córdoba y su provincia. T, 111, Sevilla, 1986, Asimismo hay 
que tener en cuenta las aportaciones puntuales de RODRÍGUEZ G. DE CEBALLOS, A. “El convento de 
la Merced Calzada de Córdoba”. Reales Sitios n* 56 (1978) y CASTELLANO CUESTA, M. T. “La reforma 
barroca de la Iglesia de San Francisco y Eulogio de la Ajerquía de Córdoba antiguo convento de San 
Pedro el Real”. Apotheca n? 4 (1984). 

4 No deja de ser curioso que artistas fundamentales del Barroco cordobés trabajen indistintamente 
para la provincia de Córdoba y para Granada. Un caso representativo, dentro de la segunda mitad del 
siglo XVII, es el José Granados de la Barrera, estudiado por TAYLOR, R. “El arquitecto José Granados 
de la Barrera”, Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada n? 22 (1975). Pero igualmente valdría 
su sucesor Melchor de Aguirre, También Francisco Hurtado, ya en el primer cuarto del siglo XVIII. Y 
así se podría seguir con más casos en el curso del Setecientos. 
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quiera decir que el arte civil carezca de significación”, aunque lo cierto es que el 
religioso es el que manifiesta el verdadero esplendor del Barroco cordobés. 

La Contrarreforma fue acogida en la diócesis de Córdoba tal como 
correspondía a una de las importantes en España. Y en dicha acogida resultó 
fundamental la acción de una serie de destacados personajes, empezando por San 
Juan de ÁvilaS, tan presente en la tierra con una labor apostólica fundamental en la 
propia Córdoba capital y en alguno de sus pueblos”, como Montilla, donde murió en 
15698, Sin embargo, se hace especialmente relevante la actuación de los obispos 
titulares de la diócesis, que con sus empresas, incluso artísticas, contribuyeron 
decididamente a la implantación y desarrollo de la Contrarreforma”. Un magnífico 
ejemplo de ello proporciona su actuación en la misma catedral, que se convirtió en 
modelo de templo contrarreformista con las obras patrocinadas por algunos 
prelados, entre capillas, retablos y ajuar de platería. Así, se advierte ya con fray 


Bernardo de Fresneda, personaje vinculado a la corte de Felipe Il y confesor del 


5 Incluso Córdoba fue escenario de empresas especialmente relevantes al respecto, como demuestra 
la Plaza de la Corredera. De igual manera algunos de los grandes pueblos de la provincia, como Baena 
y su Coso. Asimismo cabría considerar los palacios o las casonas señoriales, como la magnífica de los 
condes de Santa Ana de Lucena, que también se ha conocido como de los Torres Burgos (RIVAS 
CARMONA, J. “Estudios de arquitectura barroca cordobesa lil. La arquitectura civil del siglo XVI1I en 
los pueblos meridionales de Córdoba”. Axerquía. Revista de estudios cordobeses n* 3 (1981), pp. 167- 
188). 

6 Llama la atención su implicación en la puesta en marcha de la Contrarreforma, incluso 
involucrándose decididamente en el Concilio Provincial de Toledo de 1565, como bien recoge TINEO, 
P. “La recepción de Trento en España (1565). Disposiciones sobre la actividad episcopal”. Anuario de 
Historia de la Iglesía n2 5 (1996), pp. 271-273. Asimismo se hace eco VILLAR MOVELLÁN, A. 
“Realismo frente a idealismo en la imaginería pasionista andaluza”, en ARANDA DONCEL, ]. (ed.), 
Cofradías penitenciales y Semana Santa. Actas del Congreso Nacional. Córdoba, 2012, pp. 27-29. 

7 Esta actividad de San Juan de Ávila, tanto en lo religioso como en la educación, es resaltada por 
ARANDA DONCEL, ]. Historia de Córdoba. La época moderna (1517-1808). Vol. 11. Córdoba, 1984, pp. 
103,115, 168 y 171. 

$ Aún se conserva en esta ciudad de la Campiña cordobesa, la casa donde vivió y murió el santo con 
su ermita de Ntra. Sra. de la Paz. Ver GARRAMIOLA PRIETO, E. Montilla, Guía histórica, artística y 
cultural. Córdoba, 1982, pp. 131 y ss. Se sabe también de su estancia en Priego de Córdoba (PÉLAEZ 
DEL ROSAL, M. y RIVAS CARMONA, j. Priego de Córdoba. Guía histórica y artística de la ciudad. 32 
edición. Priego de Córdoba, 1986, p. 95). 

2 Desde mediados del siglo XVI los obispos de Córdoba dan ejemplo del típico obispo 
contrarreformista y hasta varios llegaron a asistir al Concilio de Trento, como don Diego de Alba y 
Esquivel, don Cristóbal de Rojas y Sandoval o fray Martín de Córdoba y Mendoza. Destacaron por su 
erudición y formación así como por su vida religiosa, incluso con algunos pertenecientes a distintas 
órdenes religiosas, principalmente dominicos y franciscanos, caso de Mardones o Salizanes, y por 
prodigarse en las limosnas. Destacaron también por sus iniciativas respecto al culto y por sus 
fundaciones destinadas a la caridad, caso del hospital del cardenal Salazar, sin olvidar la promoción 
de obras en iglesias y capillas y también la dotación de ajuar litúrgico. En otro orden, el obispo Pazos 
creó el Seminario de San Pelagio, al poco tiempo de concluir el citado Concilio de Trento. 
Fundamental para el conocimiento de los obispos de Córdoba es la obra de GÓMEZ BRAVO, ]J. 
Catálogo de los Obíspos de Córdoba. Córdoba, 1778, Ver también ARANDA DONCEL, ]. Historia de 
Córdoba...ob. cit, pp. 44-48 y 219-220, 
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propio monarca1?, que propició el aderezo de platería de la Virgen de Villaviciosa!l 
y también se implicó en el Sagrario de la catedral1?, formado en un ángulo de la 
antigua mezquita, en el mismo flanco del mihrab, además de apoyar la construcción 
del Monumento de Semana Santa13, uno de los más lucidos del siglo XVI. De esta 
manera vino a reafirmar el culto mariano y el eucarístico en el preciso momento de 
iniciar su andadura la Contrarreforma, marcando así una pautas decisivas en estas 
devociones tan fomentadas por la religiosidad contrarreformista. No menos 
importante fue su labor respecto al reconocimiento de las reliquias de los Santos 
Mártires, descubiertas en la iglesia de San Pedro en 157514, y con esto impulsó otro 
de los pilares claves del mundo devocional de la época. Décadas después, a partir de 
1618, fray Diego Mardones vuelve a lo mismo en una obra del mayor rango 
monumental como es el gran retablo de mármoles destinado a presidir la nueva obra 
de la catedral o sea a convertirse en la referencia fundamental del templo!S, 
Evocador del retablo mayor de El Escorial, como él tiene por elemento principal el 
templete eucarístico, incluso se realza en su tamaño y presencia hasta el punto de 
alcanzar prácticamente toda la altura del cuerpo del retablo1%, denotando en tal 
acentuación su protagonismo y relevancia dentro del conjunto, como centro visual 
y espiritual del mismo, según convenía a las directrices de Trento?”, Sobre él, 
presidiendo el ático, se dispuso la Asunción, titular de la catedral, pero que asimismo 
es bien ilustrativa de la dimensión concedida a la Virgen en los programas 
contrarreformistas, subrayado por la presencia del Padre Eterno encima de ella. A 


ambos lados del templete y de la titular figuran sendos lienzos con santos mártires 


10 Al respecto debe citarse a GARCÍA ORO, J. y PORTELA SILVA, M. J. “El obispo fray Bernardo de 
Fresneda y la reforma tridentina en la iglesia de Córdoba”. Carthaginensia n? 29 (2000), pp. 139-181. 
11 Sobre el particular ver NIETO CUMPLIDO, M. La Catedral de Córdoba. Córdoba, 1998, pp. 453-454 
y DABRIO GONZÁLEZ, M. T. “Obras de Rodrigo de León en la Catedral de Córdoba”. Estudios de 
Platería. San Eloy 2002. Murcia, 2002, pp. 115-121. 

12 Para este sagrario y la implicación de Fresneda: NIETO CUMPLIDO, M, ob, cit., pp. 382-384 y 516, 
además del estudio de VILLAR MOVELLÁN, A. “Parroquia del Sagrario de la Catedral de Córdoba. La 
Gloria Pintada”. Calleja de las Flores, Revista de Información Turística n2 11, Córdoba, 2001. 

13 VILLAR MOVELLÁN, A. “La arquitectura del Quinientos”. Córdoba y su provincia. T. III. Sevilla, 1986, 
p. 225. 

14 Relación de ello proporciona RAMÍREZ DE ARELLANO, T. Paseos por Córdoba, ó sean apuntes para 
su historia. 22 ed. Córdoba, 1973, pp. 186-187. Ver asimismo RAYA RAYA, M. A. El retablo en 
Córdoba...ob. cit., pp. 219 y ss. y ARANDA DONCEL, ]. Historia de Córdoba...ob. cit., p. 106. 

15 RAYA RAYA, M. A, El retablo en Córdoba...ob. cit., pp. 135-144. 

16 RIVAS CARMONA, J. “Los mármoles cordobeses...” ob, cit., pp. 213 y ss. 

17 RODRÍGUEZ G. DE CEBALLOS, A. “Liturgia y configuración del espacio en la arquitectura española 
y portuguesa a raíz del Concilio de Trento”, Anuario del Departamento de Historia y Teoría del Arte 
(Universidad Autónoma de Madrid) vol. 111 (1991), pp. 48-50. 
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cordobeses, San Acisclo y Santa Victoria, patronos de la ciudad, acompañando al 
primero, y San Pelagio y Santa Flora con la representación de la Virgen. En fín, un 
completo muestrario de los fundamentos doctrinales de la Contrarreforma?8, no 
menos elocuente que el que ofrece el retablo de El Escorial??, 

Lo expuesto es suficientemente revelador de la aceptación de los dictados 
contrarreformistas desde un principio. Así, se sentaron las bases para el desarrollo 
posterior de los programas religiosos, de suerte que el Barroco cordobés los hizo 
suyos hasta el extremo de tener como capítulos esenciales la exaltación del 
Santísimo Sacramento, la glorificación de la Virgen y el culto de los santos con una 
especial atención a los locales. Por, tanto, en este sentido el Barroco cordobés 
constituye un magnífico espejo de lo que representó el impacto de la 
Contrarreforma. 

La devoción eucarística es de la mayor importancia para el Barroco cordobés, 
tanta que propició algunos de sus aspectos más característicos del mismo. De 
entrada, las fiestas del Corpus Christi dan un especial testimonio al respecto? Y con 
ellas la rica serie de custodias procesionales?1, empezando por la de Enrique de Arfe 
para la catedral y otras del siglo XVI, sobre todo la de Fuente Ovejuna, y continuando 
por las importantes realizaciones de los siglos XVII y XVII122, Ciertamente, pocas 
provincias españolas pueden dar un muestrario tan relevante. No menos rica es la 
serie de arcas eucarísticas destinadas a los monumentos de Semana Santa, sobre 
todo en el siglo XVIII, entre las que se cuentan varias del gran platero Damián de 
Castro con la de la catedral a la cabeza, que constituye una de las obras maestras de 
la platería cordobesa del Setecientos. A ello hay que sumar otras muestras más de 
platería, como puertas y visos de sagrario o doseles para la exposición eucarística, 
además de los típicos ostensorios, cuyo repertorio no sólo es nutrido sino que 
incluye obras de la categoría de la custodia de Villa del Río, debida al citado Damián 


de Castro. Si olvidar tampoco las lámparas votivas para ser colgadas delante de la 


18 Ello exige la cita de MÁLE, E. El Barroco. Arte religioso del siglo XVII, Madrid, 1985. 

1% Para el programa de este retablo ver C. von der OSTEN SACKEN, El Escorial. Estudío iconolágico. 
Bilbao, 1984. 

20 Noticias de estas fiestas en ARANDA DONCEL, J. Historia de Córdoba...ob. cit., pp. 109-110, 

21 De la importancia de las custodias cordobesas da buen testimonio el libro de HERNMARCK, C. 
Custodias procesionales en España. Madrid, 1987. 

22 DABRIO GONZÁLEZ, M. T. “La custodia procesional en Córdoba”. Laboratorio de Arte n% 17 (2004), 
pp. 209-228. 
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reserva del Sacramento, ofreciendo ejemplos como la monumental que donó el 
obispo Lovera para colocar delante del retablo mayor de la catedral y su sagrario23, 

Aunque tan espectacular muestrario de platería confirma por sí solo el 
énfasis puesto en el culto eucarístico, su expresión más llamativa y relevante se 
encuentra en las capillas sacramentales, que en la tierra reciben el nombre de 
Sagrarios, en cuanto que son recintos específicos para el depósito y la veneración 
del Santísimo Sacramento, junto con su distribución en la comunión fuera de la 
misa?*, según era característico en aquellos tiempos?5, Tan alta función, 
evidentemente, exigió un tipo de capilla especial, que fuera el escenario adecuado 
para la presencia eucarística?6, Ni más ni menos, el trono de Dios o su tabernáculo 
entre los hombres. Mejor no pudo ser expresado por uno de los predicadores que 
concurrieron a las fiestas de dedicación del Sagrario de Lucena en mayo de 1772, el 
dominico de Antequera fray Hipólito García, que dijo y dejo por escrito entonces: “te 
voy a descubrir nuevo cielo, nueva tierra, en una ciudad que ha descendido del Cielo 
a tu Suelo, en ese Nuevo, Suntuoso y Magnífico Sagrario, que se ha construido para 
colocar al Cordero de Dios Vivo... Ésta es la nueva Ciudad, que ha descendido del 
Cielo: éste el Augusto Tabernáculo, que ha construido el Señor para habitar con los 
hombres”?2”, En fin, poner en imágenes arquitectónicas y artísticas algunos textos 
bíblicos, de Ezequiel o del Apocalipsis?8, 

Estos sagrarios se remontan a los mismos inicios de la Contrarreforma y 


constituyen, por tanto, uno de los mejores indicios de su implantación. Como se 


23 Para esta platería de función eucarística se remite a NIETO CUMPLIDO, M. y MORENO CUADRO, F. 
Eucharistica Cordubensis. Córdoba, 1993, Asimismo MORENO CUADRO, F. Platería Cordobesa, 
Córdoba, 2006. 

24 Precisamente, la necesidad de disponer de la oportuna capilla para este menester, principalmente 
en el tiempo del cumplimiento pascual, cuando las comuniones se multiplicaban, fue una de las 
razones de peso que se argumentaron en 1772 a la hora de construir el nuevo y más capaz Sagrario 
de Priego. Ver TAYLOR, R. “Análisis estético...” ob. cit., p. 52. 

25 JUNGMANN, A. ]. El Sacrificio de la Misa. Tratado histórico-litúrgico. Madrid, 1951, p. 1128. 

26 La valoración de los mismos en RIVAS CARMONA, J. “Camarines y sagrarios...” ob. cit., pp. 301-304 
y “Los sagrarios barrocos andaluces: simbología e iconografía”. El Barroco en Andalucía. Cursos de 
Verano de la Universidad de Córdoba. T. 11I. Córdoba, 1986, pp. 137-153, 

27 GARCÍA, Fr. H. Sermón de la Traslación y Colocación del Señor Sacramentado en el nuevo sagrarío 
fabricado en la ciudad de Lucena, en su Iglesia Parroquial de San Matheo. Antequera, 1772, p. 3, Se 
puede consultar este sermón con todo su contenido en la Biblioteca Virtual de Andalucía: 
file: / //C:/Users/Home/Desktop /BibliotecaVirtualAndaluc%C3%4ADa%20_%20Sermon%20de%20 
la%20Otranslacion%20y%20colocacion%20del%20se%C3%B1or....html 

28 Así, Ezequiel (37, 26) refiere: “Los estableceré, los multiplicaré y pondré mi santuario en medio de 
ellos para siempre”. No menos explícitamente figura en el Apocalipsis (21, 2-3): “Y vi la Ciudad Santa, 
la nueva Jerusalén, que bajaba del cielo, de junto a Dios, engalanada como una novia ataviada para su 
esposo. Y oí una fuerte voz que decía desde el trono: Esta es la morada de Dios con los hombres”. 
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recordará, el obispo Fresneda apoyó la configuración del Sagrario de la Catedral, 
cuyas obras continuaron en sucesivos episcopados?”. Adaptado a las construcciones 
existentes en el ángulo suroriental de la vieja mezquita, se formó tras las naves un 
sancta sanctórum para el depósito sacramental, que se cierra con adornadas puertas 
doradas. Su interior cobija un monumental templete circular con dos órdenes de 
columnas, que no deja de llamar la atención. Desde luego, no pasa desapercibido un 
cierto parentesco con el sagrario del retablo mayor de El Escorial, labrado por 
entoncesó%, No menos con el tabernáculo de mármoles que se propuso para el 
antiguo Sagrario de la Catedral de Sevilla y que llegó a contratarse en 1565 conforme 
a las trazas de Hernán Ruiz 1131, Incluso con la custodia del Corpus de la misma 
Catedral de Sevilla, realizada por Juan de Arfe entre 1580 y 15873?, Resulta notorio 
que en esa época se recurrió con frecuencia al templete rotondo con columnas para 
el culto eucarístico, por evidentes razones relacionadas con el significado de la 
planta central y su perfección, particularmente el círculo, dentro de la tradición del 
Renacimiento33, Además de esa significativa disposición, el tabernáculo del 
Sacramento se caracteriza por incluir relieves con distintos episodios de la Pasión - 
al frente figuran Cristo a la columna y el Camino del Calvario-; o sea, el 
correspondiente programa iconográfico, que se continúa en las puertas del sancta 
sanctórum con las oportunas prefiguraciones del Antiguo Testamento. Con todo, 


predomina el ciclo de santos y mártires de las pinturas murales, presidido por la 


29 A partir de 1573 se efectuó la portada de acceso por el arquitecto catedralicio Hernán Ruiz III, que 
se completó con una reja del maestro Fernando de Valencia. El templete para la reserva, 
documentado en 1578, se hizo por el artista flamenco Guillermo de Orta. Su dorado corrió a cargo del 
pintor Alonso de Ribera. En 1583 se inicia la decoración pictórica del conjunto por el italiano César 
Arbasia. Bibliografía sobre este sagrario en nota 12. 

30 Esta cuestión ya se ha puesto de relieve por RIVAS CARMONA, J. “Contrarreforma, obispos 
franciscanos y catedrales: el ejemplo del sur de España”, en PELÁEZ DEL ROSAL, M. (ed.), El 
franciscanismo en Andalucía. VII y VIII Curso de Verano. Córdoba, 2003, p. 164, Aunque el sagrario 
escurialense se inició algo después que el cordobés, su proyecto ya podría conocerlo el obispo 
Fresneda dados sus vínculos con la corte de Felipe Il. Estos vínculos son resaltados por DABRIO 
GONZÁLEZ, M. T. “Obras de Rodrigo de León...” ob. cit, 

31 MORALES, A. J. Hernán Ruiz “el Joven”. Sevilla, 1996, p. 57. También destaca su valor HEREDIA 
MORENO, M. C. “Francisco de Alfaro y el Sagrario de la Catedral de Sevilla”, Estudios de Platería. San 
Eloy 2006. Universidad de Murcia, 2006, p. 261. Desde luego, el proyecto de este tabernáculo de 
Hernán Ruiz II debió conocerlo su hijo Hernán Ruiz 111, presente en la obra del Sagrario. 

32 Sobre esta importante custodia ver SANZ SERRANO, M. J. Juan de Arfe y Villafañe y la custodia de 
Sevilla. Sevilla, 1978, La relación con el templete de San Pietro in Montorio y con el dibujo del mismo 
que incluye Serlio en su tratado es puesta de relieve por HEREDIA MORENO, M. C, “Juan de Arfe 
Villafañe y Sebastiano Serlio”. Archivo Español de Arte n* 304 (2003), pp. 386-387. 

33 Para esta cuestión es suficiente la cita del libro de WITTKOWER, R. Los fundamentos de la 
arquitectura en la edad del humanismo, Madrid, 1995. 
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gran escena de la Santa Cena, que destaca en el testero del recinto, sobre el acceso a 
la cámara de la reserva, confirmando así lo eucarístico3* De esta manera, se 
establece ya uno de los rasgos más característicos de los Sagrarios, la importancia 
del programa iconográfico. 

Este tipo de sagrario debió considerarse muy oportuno tanto por ser del 
principal templo de la diócesis como por dar adecuada respuesta a las concepciones 
contrarreformistas. En efecto, se convirtió en referencia para otros que se 
construyeron a continuación, en el curso del siglo XVIIS%5, Así, los Sagrarios 
parroquiales de Aguilar de la Frontera y Monturque, que incluso repiten las ricas 
puertas y sobre ellas la Santa Cena3$, Aun dentro del siglo XV11l, en 1714, se formó 
otro semejante en la parroquia del Pontón de Don Gonzalo, actual Puente Genil, 
aprovechando el retablo de la Virgen del Rosario*”, que se había labrado unas 
décadas antes38, Sin embargo, esta clase de capilla sacramental fue dejando de ser 
característica más allá de esa fecha, ya que en el Setecientos se impusieron otros 
tipos. Uno muy especial está representado por el Sagrario de la parroquia de la 
Asunción de Montemayor, cuyas obras se vieron rematadas en 1726. Debido a 
Gaspar Lorenzo de los Cobos, un artista muy fecundo en la zona por entonces*9, se 
concibe como un recinto de planta combinada con dos cámaras sucesivas, según una 
solución que recuerda la de la Capilla de San Isidro de Madrid*, Ello determina unos 
efectos escenográficos muy llamativos, acentuados por los contrastes de luces y 
sobras y la riqueza decorativa. Desde su portada de yeserías policromadas -como el 


resto de su decoración- se percibe el espectáculo de una perspectiva como de teatro, 


34 El programa de este sagrario ha sido estudiado por PÉREZ LOZANO, M. “Los programas 
iconográficos de la Capilla del Sagrario de la Catedral de Córdoba”. Cuadernos de Arte e Iconografía. 
1991. Debe mencionarse, a su vez, a VILLAR MOVELLÁN, A. “Parroquia del Sagrario...” ob. cit. 

35 RIVAS CARMONA, ]. “Los sagrarios barrocos...” ob. cit., pp. 140-141. 

36 GALISTEO MARTÍNEZ, ]. “Mysterium Fídei. La Capilla Sacramental de la Parroquia de Santa María 
de Soterraño de Aguilar de la Frontera: Arca de la Alianza y Templo de Cristo”, Boletín de Arte n* 23. 
Universidad de Málaga, 2002 y GALISTEO MARTÍNEZ, J. y LUQUE MARTÍNEZ, F. “El Sagrario de loa 
Parroquia de San Mateo de Monturque, un renovado locus Deí para el Barroco cordobés”, Boletín de 
Arte, Universidad de Málaga, n? 25 (2004). 

37 PÉREZ DE SILES, A. y AGUILAR Y CANO, A. Apuntes históricos de la vílla de Puente Genil. Sevilla, 
1874, p. 272. 

38 RIVAS CARMONA, J. Puente Genil Monumental. Puente Genil, 1982, pp. 46-47. 

39 RIVAS CARMONA, ]. “Gaspar Lorenzo de los Cobos...” ob. cit. Para su labor como retablista también 
debe consultarse el libro de RAYA RAYA, M. A. Ef retablo barroco... ob. cit. 

40 En definitiva, este Sagrario ofrece un esquema longitudinal, que será lo más frecuente en los 
sagrario del siglo XVI]! con una serie de variantes. Así, por ejemplo, el Sagrario de la parroquia de la 
Asunción de La Rambla -iniciado en 1759 y concluido para 1775- presenta la sucesión de tres tramos 
con el central mayor y cuadrado, elevándose sobre él la cúpula. 
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al fondo de la cual destaca el dorado retablo que sirve de dosel al depósito 
eucarístico, resplandeciendo gracias a las brillantes luces que proceden de unas 
ventanas ocultas. Es la escenificación del propio milagro del Sacramento, de su 
misteriosa presencia divina. 

Los sagrarios cordobeses por antonomasia son los de Lucena (1740-1772) y 
Priego (1772-1784)*1, De entrada, figuran entre las obras más sobresalientes del 
Barroco cordobés, tal como ya se destacado respecto al primero. En ellos se 
encuentra la mejor expresión del apogeo dieciochesco de estas dos ciudades, tan 
importantes dentro de la provincia de Córdoba, y se consagran sus principales 
artistas, Leonardo Antonio de Castro, en un caso, y Francisco Javier Pedraxas, en 
otro. 

Su fasto ornamental de yeserías los convierte en verdaderamente 
antológicos. Pero quizás convenga insistir en su propia disposición. En ambos 
predomina la planta central con deslumbrante cúpula y en medio de su espacio se 
encuentra un templete para la reserva*?, como eje visual y espiritual del conjunto 
(Fig. 2). De esta manera se impuso uno de los tipos preferidos por la Contrarreforma 
para recintos destinados al Sacramento, tal como confirma la Capilla de Sixto V en 
Santa María la Mayor de Roma*. No obstante, hay precedentes más cercanos en la 
propia Andalucía, empezando por la Catedral de Granada y la rotonda que Diego de 
Siloé dispuso para su capilla mayor, que desde un principio tuvo un templete central 
dedicado al culto eucarístico**, Su significación, desde luego, la convirtió en 
referencia y modelo y su repercusión en el Sagrario de Priego, incluso en la 
organización de su arquitectura, es más que notoria*. Á su vez, deben tenerse en 


cuenta los sagrarios que Francisco Hurtado Izquierdo ideó para las cartujas de 


41 Para ellos son fundamentales los estudios de TAYLOR, R. Una obra española de yesería... ob. cit, y 
“Análisis estético...” ob. cit. También puede citarse a RIVAS CARMONA, J. “Camarines y sagrarios...” 
ob. cit. y “Los sagrarios barrocos...” ob. cit. Sin olvidar su consideración en otras publicaciones sobre 
el Barroco andaluz, como BONET CORREA, A. Andalucía barroca, Barcelona, 1978, 

42 El Sagrario de Priego no tiene un templete de su tiempo. En él se han sucedido varios, siendo el 
actual una obra del siglo XX, del artista montillano Garnelo, Ello queda reflejado en TAYLOR, R, 
“Análisis estético...” ob. cit., p. 74. 

43 Para el carácter eucarístico de la capilla de Sixto V ver MÁLE, E. El Barroco, Arte religioso del siglo 
XVII. Madrid, 1985, p. 93. En su centro figura el sagrario de Domenico Fontana, a modo de maqueta 
de templo centralizado, elevado por ángeles. 

44 ROSENTHAL, E. E. La Catedral de Granada. Un estudio sobre el Renacimiento español, Granada, 1990, 
pp. 150 y ss. 

45 Ya hace años mi maestra, la Dra. García Gainza, me hizo ver las coincidencias arquitectónicas entre 
la rotonda granadina y la gran cámara del Sagrario de Priego. Sobre el particular ver RIVAS 
CARMONA, J. “Los sagrarios barrocos...” ob. cit., p. 137. 


114 


El Barroco cordobés y el impacto de la Contrarreforma 


Granada y El Paular, en los cuales se ven anticipados algunos aspectos importantes. 
En definitiva, los sagrarios de Lucena y Priego entroncan en una tradición de la 
tierra*8, favorecida por las concepciones contrarreformistas*”, 

Ciertamente, la planta central era lo más conveniente para estas capillas 
sacramentales, incluso por la relación que propicia con el Santo Sepulcro, como 
recinto para el depósito del cuerpo de Cristo*8, Además, con ella y su cúpula se 
evocaba a gran escala el propio tabernáculo o sagrario de la reserva eucarística. En 
este sentido no pasa desapercibido el hecho de que el Sagrario de Lucena ofrezca la 
misma composición arquitectónica que el sagrario de Fontana para la Capilla de 
Sixto V, aunque lo que en éste es volumen en la obra lucentina es espacio, Pero en lo 
esencial es lo mismo, un edificio cuadrado que se hace octogonal con los ángulos en 
chaflán, donde se encuentran unas hornacinas para esculturas. 

En Lucena, esas hornacinas albergan las hermosas imágenes de los 
Evangelistas, que se acompañan de unos santos menores, entre ellos San Lorenzo, 
Santo Tomás de Aquino, San Felipe Neri y San Carlos Borromeo, unos antiguos y 
otros de la época de la Contrarreforma. Más arriba, en las pechinas, figuran los 
Santos Padres en relieve. En otras palabras, se asocian a los machones de 
sustentación la propia Iglesia con su doctrina y su santidad, como apoyo espiritual 
de la cúpula, donde se sitúan delante de las ventanas símbolos eucarísticos y 
cristológicos denotando toda una apoteosis del Sacramento, cuya glorificación se 
hace más patente con una multitud de ángeles, que por todos lados pueblan el 
Sagrario (Figs. 3 y 4). Tal apoteosis adquiere un sentido triunfal con los grandes 
lienzos que ocupan tres de los lados, representando precisamente el triunfo de la 
Eucaristía sobre los cultos paganos, la herejía y la filosofía antigua (lám. 5)*. En 


suma, el Sagrario se convierte en un magnífico escenario destinado a la exaltación 


46 En esta tradición también debe incluirse la Capilla de Jesús Nazareno, en la iglesia de San Francisco 
de Priego, construida a partir de 1730. En origen tuvo un templete en el centro, aunque destinado a 
la imagen del titular. Sobre ello y su relación con estos sagrarios ver TAYLOR, R, Arquitectura 
andaluza... ob. cit., pp. 45 y 51. 

47 Incluso éstas ya se ven anticipadas en la propia rotonda de la Catedral de Granada, como reconoce 
RODRÍGUEZ G. DE CEBALLOS, A. ob. cit., pp. 45-46. 

48 Relación ya señalada por TAYLOR, A. Una obra española de yesería... ob. cit, p. 19. Para la 
significación del Santo Sepulcro se remite a KROESEN, J. The Sepulchrum Domini Through the Ages. 
lts Form and Function. Lovaina, 2000. 

49 Este programa ya fue valorado por LUQUE REQUEREY, j. “La Capilla del Sagrario, esa lección de 
Teología”. Luceria 1-VM-1973. También se hace eco del mismo SEBASTIÁN, S. Contrarreforma y 
barroco. Lecturas iconográficas e iconológicas. Madrid, 1981, pp. 188-189, 
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de la grandeza del Santísimo Sacramento, la cual constituye una expresión muy 
significativa del valor otorgado por la Contrarreforma al mismo y el más elocuente 
ejemplo de ello dentro del Barroco cordobés. 

El templete central de dicho Sagrario sirve de trono a una imagen de la 
Inmaculada Concepción (Fig. 6). Con ella se llega a la consideración del papel de la 
Virgen, que alcanzó un particular protagonismo, hasta el punto de dedicarse a ella, 
en distintas advocaciones, muchas de las iglesias y capillas del Barroco cordobés y 
también muchos de sus retablos y camarines. Pero no sólo hay que tener en cuenta 
ese simple número sino que, mejor aún, debe resaltarse su categoría e importancia. 
Así, por ejemplo, se advierte en la ermita de la Virgen del Valle, emplazada en las 
afueras de Santaella, en un hermoso paraje de olivar. Edificada tal como hoy está a 
mediados del siglo XVIII y con el patrocinio de un clérigo devoto, don Miguel Vicente 
Alcaide y Lorite, constituye uno de los templos más interesantes del Setecientos 
cordobés. A pesar de ser de cruz latina, como tantas otras iglesias de la época, resulta 
sumamente original en la solución de cabecera y brazos del crucero, adquiriendo 
estos una disposición trebolada, a la que incluso se adapta su abovedamiento, todo 
ello de claro carácter borrominesco*%. También resulta muy interesante la iglesia de 
la Virgen de las Mercedes de Priego, construida unas décadas después por Francisco 
Javier Pedraxas, el mismo autor de Sagrario de esta ciudad*1, Destaca por su especial 
configuración, que en este caso ofrece una particular variante de la cruz latina con 
nave relativamente corta en relación con su crucero, incluso uno de sus dos tramos 
queda como anulado por el coro alto que lo ocupa, por lo que no deja de ser una 
especie de vestíbulo. Por tanto, parece que se quiso alcanzar un curioso compromiso 
entre el esquema longitudinal y la centralidad del dominante crucero*?, A ello hay 
que sumar el ornato rococó y las destacadas figuras de los arcángeles, que con sus 
alas abiertas y sus teatrales gestos se anteponen a las pechinas. “La expresión es en 
esta obra femenina, un etéreo y gracioso tributo a la Virgen”, en palabra de George 


Kublers3, 


50 RIVAS CARMONA, ]. Arquitectura barroca... ob. cit., pp. 268-270. 

51 TAYLOR, R. “Análisis estético...” ob. cit, pp. 60-61. 

52 Este aspecto renovador, tan característicamente barroco, ha sido bien resaltado por TOVAR 
MARTÍN, V. Arquitectos madrileños de la segunda mitad del siglo XVH. Madrid, 1975, p. 37. 

53 KUBLER, G. Arquitectura de los siglos XVI! y XVI. Ars Hispaniae. Madrid, 1957, p. 297. 
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Mientras se construía esta iglesia de Priego también estaba en obras otro 
importante templo mariano, la Concepción de Puente Genil (Fig. 7)%*, Se inició en 
1758 y en 1766 se bendice su cabecera, prosiguiendo su edificación por la nave y la 
fachada en lo que resta de siglo XVIII, aunque no se concluyó hasta la siguiente 
centuria. La tradicional tipología de iglesia de cajón se presenta en una original 
versión con espaciosa y ancha nave y cúpula elíptica transversal, antecediendo el 
presbiterio, y una vistosa decoración de yeserías, no exenta de un encantador 
carácter popular (Fig. 8). Pero en esta ocasión interesan más bien las circunstancias 
que hay detrás de su construcción. De entrada, llama la atención el hecho de que se 
hiciera para sustituir una ermita anterior, más pequeña, que resultaba insuficiente 
para la cantidad de fieles que asistían a las fiestas dedicadas a la titular, lo que es un 
claro testimonio de la devoción que se le profesaba. En efecto, Ntra. Sra. de la 
Concepción gozaba de especial veneración en la villa desde que en 1650 se acudiera 
ella con motivo de la terrible epidemia del cólera y fuera entonces proclamada 
patrona con un solemne voto, sustituyendo así a la Virgen del Rosario, que hasta esa 
fecha había detentado tan alto honor*. Al margen de lo que esto pueda tener de 
significación en la villa pontana, se revela como un ejemplo muy ilustrativo del culto 
a la Inmaculada Concepción, que alcanzó ser uno de los principales de la 
Contrarreforma en Córdoba y su provincia*é, Y, evidentemente, ello tuvo unas 
importantes consecuencias artísticas. 

Al respecto, resulta más que oportuna la Capilla Salizanes de la Catedral de 
Córdoba, conocida de esta manera por su patrocinador el obispo fray Alonso 


Salizanes, de la orden franciscana, que fue titular de la diócesis entre 1675 y 1685*”, 


54 Para este templo debe citarse la siguiente bibliografía: PÉREZ DE SILES, A. y AGUILAR Y CANO, A. 
ob. cit., pp. 331-338 y RIVAS CARMONA, J. “Nuestra Señora de la Concepción de Puente Genil”. Actas 
Í Congreso de Historia de Andalucía. Andalucía Moderna (Siglo XVII). Córdoba, 1978, pp. 183-189 y 
Puente Genil... ob. cit., pp. 88-98. Asimismo el libro de ILLANES VELASCO, A. y RIVAS JIMÉNEZ, C. J. 
Historia de la Pontificia y Real Cofradía de Ntra. Sra. de la Concepción, La Purísima, Madre de Dios 
Coronada y Patrona de Puente Genil 1586-2011. Puente Genil, 2011. 

55 Esta cuestión y sus consecuencias artísticas han sido tratadas por RIVAS CARMONA, ]. “La 
significación de los programas artísticos de las cofradías marianas: el ejemplo de las patronas de 
Puente Genil”. Laboratorio de Arte n? 25, 1 (2013), pp. 397-416, 

56 ARANDA DONCEL, ]. Historia de Córdoba... ob. cit., pp. 109-112. 

57 La figura de este prelado franciscano cuenta con los estudios de PAZOS, M. R, “Ensayo biográfico 
del P, Alonso Salizanes, 0,F.M. Ministro General y Obispo de Oviedo y Córdoba (1617-1685)”. Archivo 
Ibero-Americano, Tomo Y (1945), pp. 39-74, 204-241, 321-365 y 562-589 y Tomo VI (1946), pp. 3- 
34 y “Provinciales compostelanos”. Archivo [bero-Americano, Tomo XXVI (1966), pp. 384-392, A ello 
hay que sumar el libro del mismo Pazos, El Padre Salízanes, General de los Franciscanos y Obispo de 
Oviedo y Córdoba (1617-1685). Madrid, 1946. 
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Desde luego, la capilla es una de las más importantes de la catedral y uno de los 
principales conjuntos del Barroco cordobés3%, Ciertamente, se encuentra a la altura 
de su patrocinador, que en ella proporciona un magnífico ejemplo del 
comportamiento del típico prelado de la Contrarreforma. Así, como tal, resalta el 
valor de la devoción, en concreto la devoción inmaculista, por entonces tan en alza 
y, sobre todo, tan asociada a la orden religiosa de donde procedía Salizanes. Y 
además, como tal obispo, se ve en la obligación de emprender empresas de esta clase 
y rango como recurso clave para fomentar dicha devoción. A la altura del 
patrocinador también se encuentran los artistas, de tan reconocidos méritos como 
el escultor granadino Pedro de Mena, que se ocupó de las hermosas imágenes de la 
Inmaculada, Santa Ana y San José que ocupan el retablo, Asimismo se recurrió a 
Melchor de Aguirre para la construcción y los trabajos del mármol. Éstos 
representan uno de los aspectos más relevantes de la Capilla Salizanes**, tanto que 
incluso llegan a revestir por completo la cámara principal, desde el pavimento hasta 
la cúpula, aunque también se compone con ellos una lucida portada que sale al 
vestíbulo precedente. Éste dispone igualmente de cúpula, pero pintada al fresco. De 
esta manera, se produce una sucesión de espacios, cada uno con su propia cúpula, 
como una planta combinada, lo que determina unas visiones de gran efecto 
escenográfico, enmarcadas por la citada portada de mármoles y por otra que une el 
recinto con las arquerías de la vieja mezquita. Ello, a su vez, dramatizado por los 
chorros de luz que descienden desde las cúpulas, los cuales crean un decidido 
contraste con la mayor penumbra de las naves vecinas. Con esto se consigue 
representar el milagro, especialmente patente al fondo, en la bella imagen de la 
Virgen, ubicada en el nicho central del retablo, bajo la complacencia del Padre 


Eterno, que queda en un tondo del ático. 


58 La bibliografía de esta capilla incluye: ORTÍ BELMONTE, M. A. La Catedral-antígua mezquita y 
santuarios cordobeses. Córdoba, 1970, p. 109, SALCEDO HIERRO, M. La Mezquita-Catedral de Córdoba. 
Córdoba, 2000, pp. 207-216 y NIETO CUMPLIDO, M. ab. cit, pp. 351-354, además de VALVERDE 
MADRID, ]. ob. cit., pp. 17-19 y RAYA RAYA, M. A. El retablo barroco... ob. cit., pp. 53, 135, 240 y 395. 
Específicamente sobre ella, RIVAS CARMONA, ]. “El arte franciscano en la Catedral de Córdoba: la 
Capilla Salizanes”, El arte franciscano en las catedrales andaluzas, Córdoba, 2005, pp. 145-166, 

59 El valor del mármol en esta capilla ha sido resaltado por los estudios de TAYLOR, R. “Estudios del 
Barroco andaluz...” ob. cit., pp. 33-37. También por RIVAS CARMONA, J. “Los mármoles cordobeses...” 
ob. cit., pp. 209 y ss., Arquitectura y policromía... ob. cit., pp. 73-77 y “La significación de los mármoles 
del Barroco andaluz”. Congreso Internacional Andalucía Barroca, Sevilla, 2009, pp. 216-217, 
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Esta preferencia inmaculista tiene otras importantes manifestaciones en más 
capillas, retablos y camarinesó, Entre estos últimos figuran algunos tan magníficos 
como los que hay en los retablos mayores de las iglesias franciscanas de San Esteban 
y San Pedro de Priegoé!, que vienen a ratificar la identificación de esa orden con la 
devoción hacía la Inmaculada Concepción. En ellos se encuentran unas imágenes de 
extraordinaria categoría, que dan testimonio de la significación de una imaginería 
inmaculista que llegó a alcanzar un particular desarrollo, a consecuencia de ese 
fervor devocionalé?, 

El culto de los santos lleva al tercer gran capítulo. Y especialmente interesa 
resaltar los santos localesé3, que ya se han visto como parte fundamental del 
programa del retablo mayor de la catedral. En este sentido, debe recordarse el 
descubrimiento de las reliquias de los Santos Mártires en la parroquia de San Pedro, 
en tiempos del obispo Fresnedaé*, Su culto, refrendado por este prelado y luego por 
el Concilio Provincial de Toledo de 1583, fue incrementándose desde entonces, 
incluso con la constitución de una cofradía propia en 1673, unida a partir de 1741 
con la cofradía del Santísimo Sacramento de la parroquia. Fruto de esa unión fue la 
nueva capilla de los Santos Mártires, que se construyó conforme al plan del maestro 
mayor Diego de los Reyes y se decoró con las yeserías de Juan Fernández del Río, 
que se complementan con los relieves de los Evangelistas de Alonso Gómez de 


Sandoval y los ángeles de Pedro Duque Cornejoé3; en fin, todo un plantel de 


v0 También se debe hacer referencia a algunas iglesias parroquiales que fueron dedicadas a la 
Inmaculada Concepción. Es el caso de la parroquia de Benamejí, cuyo edificio se remonta al siglo XVII, 
como acredita la nave y su fachada, aunque lo principal del mismo, el crucero y su cúpula ondulante, 
pertenece a la centuria siguiente y se trata de una importante obra del arquitecto Cristóbal García, 
de la vecina ciudad de Antequera (RIVAS CARMONA, |. Arquitectura barroca... ob. cit,, pp. 235-238). 
Asimismo, es el caso de las iglesias de las Nuevas Poblaciones fundadas por Carlos [[I, como La 
Carlota, Fuente Palmera o San Sebastián de los Ballesteros (RIVAS CARMONA, ]. “Estudios de 
arquitectura barroca cordobesa Il. Las Nuevas Poblaciones de Andalucía”. Axerquía n? 4 (1982), pp. 
45-68). 

61 Para estos camarines se remite a TAYLOR, R. Arquitectura andaluza... ob, cit., pp. 40-41 y 56, 

62 RAYA RAYA, M. A. El retablo barroco... ob. cit, pp. 311-312. 

63 Al respecto, conviene citar el estudio de RAMALLO ASENSIO, G, “La potenciación del culto a los 
santos locales en las catedrales españolas durante los siglos del Barroco”, en RAMALLO ASENSIO, G. 
(ed.), Las Catedrales Españolas. Del Barroco a los Historicismos. Universidad de Murcia. Murcia, 2003, 
pp. 643-671. 

64 Se remite a lo reseñado en nota 14. 

65 La historia de la capilla y la relación de sus artistas en RAYA RAYA, M, A, El retablo en Córdoba... ob, 
cit., pp. 223-225. Para los ángeles del imaginero sevillano ver también RAYA RAYA, M. A. “Los Ángeles 
de la Capilla de los Mártires de la Parroquia de San Pedro, obras documentadas de Pedro Duque 
Cornejo”. Boletín de la Real Academia de Córdoba, de Ciencías, Bellas Letras Nobles Artes n* 100 
(1979), 
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relevantes artistas del momento, que de por sí da idea de la categoría de la capilla y 
de la significación de su función sacramental y martirial. Al fondo del recinto destaca 
el original retablo, realizado por el referido Alonso Gómez de Sandoval, cuya obra se 
hizo entre 1760 y 1764. De rutilante dorado, sirve de escenario para las pequeñas 
imágenes de los dieciocho mártires veneradoséf£, En su centro se abre el arco del 
camarín, donde se aloja una monumental arca de las reliquias, importante pieza de 
la platería cordobesa que se hizo en 1790 por Cristóbal Sánchez Soto, como 
confirman sus marcast”, Ella constituye el centro de toda la atención, como 
verdadera protagonista, en tanto que sirve de recipiente de las reliquias, visibles a 
través de sus huecos ovalados, y da imagen de la santidad de los mártires con las 
historias en relieve que la engalanan. 

En la parte superior de dicha arca campea la destacada figura del arcángel 
San Rafael, que asimismo figura en una de las escenas que hay en la repisa, 
específicamente su aparición al Padre Roelas, escena que también se halla en un 
medallón en relieve del ático del retablo. Esta vinculación de San Rafael a los Santos 
Mártires viene precisamente de las apariciones a dicho sacerdote y de sus mensajes 
sobre ellost8, Más aún, en la noche del 7 de mayo de 1578 llegó a jurarle por 
Jesucristo al mismo Roelas que era el Custodio de Córdoba. Esto justifica 
sobradamente que San Rafael se convirtiera en devoción principal de la ciudad y que 
se le construyese una importante iglesia en el lugar donde profesó su juramento, que 
fue objeto de distintas obras. Así, se erigió un templo en 1732, que fue ampliado 
hasta ponerlo en su estado actual a partir de 1795. El culto a San Rafael encuentra 
una de sus más características expresiones en Córdoba capital en los triunfos 
levantados en distintos lugares del casco urbanoé?, El más monumental y famoso es 


el que se encuentra en las inmediaciones del Palacio Episcopal, obra del artista 


66 RAYA RAYA, M. A. El retablo en Córdoba... ob. cit, pp. 225-233. 

67 RAYA RAYA, M. A. “El programa iconográfico del Arca de los Santos Mártires de la parroquial de 
San Pedro de Córdoba”. Estudios de Platería. San Eloy 2005. Universidad de Murcia, 2005, pp. 445- 
459, 

68 RAYA RAYA, M. A. El retablo en Córdoba... ob. cit., pp. 230-233, 

69 Para el culto de San Rafael en Córdoba se remite a REDEL, E. San Rafael en Córdoba. Córdoba, 1900. 
La veneración por el arcángel custodio propició que su imagen figurase en retablos e iglesias de la 
ciudad, como reconoce RAYA RAYA, M. A, El retablo barroco... ob. cit., p. 316. 
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francés Miguel Verdiguier, establecido en Córdoba en la segunda mitad del siglo 
XVIII. Llama la atención sus parecidos con la Fuente de los Cuatro Ríos de Bernini”?, 

El culto a los santos locales incluye, además de los antiguos Santos Mártires, 
a otro más reciente, el montillano San Francisco Solano. Profeso en la orden 
franciscana y misionero por América del Sur, murió en Lima en 1610 y pronto 
alcanzó gran veneración por la propia América, sin olvidar su Montilla natal, que ya 
lo declaró patrón en 1647. En la casa familiar se edificó una hermosa iglesia, iniciada 
en 1681, que cuenta con un vistoso retablo salomónico, que fue contratado en 1728 
con Gaspar Lorenzo de los Cobos?1, En la hornacina central aparece la imagen del 
santo como misionero, portando el crucifijo y la concha del bautismo, como 
principales signos de su intensa labor evangelizadora (Fig. 9). 

La fecha del retablo de San Francisco Solano no deja de ser significativa y 
permite ponerlo en relación con la canonización del santo, efectuada por Benedicto 
XIII en los últimos días de 17267?. O sea, que sólo transcurrió poco más de un año 
entre el inicio del retablo y la canonización. Por tanto, el retablo es la más clara 
manifestación del reconocimiento oficial de la santidad de tan ilustre montillano y 
un testimonio muy especial de la significación de la Contrarreforma en tierras de 


Córdoba con la exaltación de un hijo de las mismas. 


70 PONZ, A. Viaje de España. T. XVIL. Madrid, 1972, n* 14-15, También cabe citar el estudio de VILLAR 
MOVELLÁN, A. “Barroco y Clasicismo en la Imaginería Cordobesa del Setecientos”. Apotheca n? 2 
(1982), pp. 116-117. 

71 GARRAMIOLA PRIETO, E. ob. cit., pp. 93-97, Para el retablo de Gaspar Lorenzo de los Cobos ver los 
estudios de RIVAS CARMONA, ]. “Gaspar Lorenzo de los Cobos...” ob. cit. y RAYA RAYA, M. A. El retablo 
barroco... ob. cit. 

72 También con motivo de la canonización el Ayuntamiento de Montilla sufragó en 1727 las obras del 
coro de la iglesia de San Francisco Solano (GARRAMIOLA PRIETO, E, ob, cit., p. 95), 
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Fig. 1. Cúpula del Sagrario, parroquia de San Mateo, 
Lucena (Córdoba). Foto: Javier Selma Torres [JST]. 
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Fig. 2. Vista general, Sagrario de la 
parroquia de San Mateo, Lucena 
(Córdoba). Foto: JST. 
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Fig. 4. Detalle, Sagrario, parroquia de San 
Mateo, Lucena (Córdoba). Foto: JST. 


Fig. 5. Templete central con la Inmaculada, 
Sagrario, parroquia de San Mateo, Lucena 
(Córdobal. Foto: IST. 
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Fig. 7. Iglesia de la Concepción, Puente Genil 
(Córdoba). 


Fig. 8. Iglesia de la Concepción, Puente Genil (Córdoba). 
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Fig. 9. Retablo central, parroquia de San Francisco 
Solano, Montilla (Córdoba). Foto: Isaac Palomino Ruiz. 
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REALES CABALLERIZAS DE CÓRDOBA! 


Ángel María Ruiz Gálvez 


Universidad de Murcia 


Resumen: En este trabajo abordamos el estudio de la evolución de las Caballerizas Reales de 
Córdoba, desde sus orígenes en 1568 hasta su extinción en 1820, a través de una revisión 
bibliográfica de los estudios realizados hasta la fecha, y la aportación de nuevos datos procedentes 
de documentación de diversos archivos del país, Esto ha posibilitado profundizar en la historia del 
edificio, aclarar algunas cuestiones que estaban poco claras y ampliar otras. Especial relevancia tiene 
la publicación de un plano inédito, fechado en 1764, que nos ha permitido conocer las modificaciones 
realizadas en el edificio a raíz de su reconstrucción tras el fatídico incendio de 1734, 


Palabras clave: Córdoba, caballerizas reales, cuadra principal, incendio, reconstrucción. 


Abstract: This paper deals with the study of the evolution of the Royal Stables of Cordoba, from its 
origins in 1568 until its extinction in 1820, through a bibliographical revision of the studies carried 
out to date, and the contribution of new data from documentation of various archives of the country. 
This has enabled delving into the history of the building, clarifying some issues that were unclear and 
expanding others. Special relevance has the publication of an unpublished plan, dated 1764, which 
has allowed us to know the changes made to the building following its reconstruction after the fatal 
fire of 1734. 


Keywords: Córdoba, royal stables, main stable, fire, reconstruction. 


1 Este trabajo se inscribe en el marco del Grupo de Interdisciplinar Historia de la Provincia de 
Córdoba (HUM-781), así como en el Proyecto I+D+i “Nobles Judeoconversos (11): La proyección 
patrimonial de las élites judeoconversas andaluzas, ss XV-XVII”, (Ref. HAR2015-68577). Agradezco 
encarecidamente los comentarios y aportaciones de Enrique Soria Mesa, Antonio ). Díaz Rodríguez, 
Gonzalo Herreros Moya, Lucía Millas, José Galisteo Martínez y Pedro Caro González, arquitecto de la 
Gerencia Municipal de Urbanismo de Córdoba. Abreviaturas utilizadas: Archivo Histórico Provincial 
de Córdoba (AHPCO), Archivo General de Simancas (AGS), Archivo del Palacio Real (APR), Archivo 
General Militar de Segovia (AGMS), Boletín de la Real Academia de Córdoba (BRAC). 
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INTRODUCCIÓN 


Las Caballerizas Reales constituyen uno de los edificios más asombrosos del 
extraordinario patrimonio histórico que atesora la ciudad de Córdoba. Una 
construcción verdaderamente singular, a caballo entre la arquitectura áulica y la 
arquitectura industrial, con escasos paralelos en el mundo, Símbolo de la grandeza 
de la Monarquía Hispánica, suscitó la admiración de propios y extraños en el pasado, 
como lo sigue haciendo en la actualidad a los miles de turistas que la visitan. 

El aspecto que presenta el edificio de las Reales Caballerizas en la actualidad 
es el resultado de las múltiples actuaciones llevadas a cabo a lo largo del tiempo, 
desde su construcción en el siglo XVI hasta los recientes trabajos de consolidación y 
rehabilitación realizados desde la Gerencia Municipal de Urbanismo de Córdoba. 
Esta intervención ha permitido consolidar el inmueble recuperando, en buena 
medida, la imagen que tuvo en el pasado?. 

En líneas generales, a lo largo de la historia del inmueble se pueden distinguir 
tres grandes etapas o fases constructivas; a saber: la primera de ellas comprende 
desde el levantamiento del edificio hasta el fatídico incendio de 1734; a 
continuación, queda un segundo período que abarca desde su reconstrucción a 
mediados del setecientos, hasta su supresión en 1820, momento en que pasó a ser 
ocupado por el ejército; y en último lugar, la que comprendería desde esta fecha 
hasta 2002, año en el que fue cedido por Ministerio de Defensa al Ayuntamiento de 
la ciudad, en la que continuaría desempeñando funciones militares. 

En este trabajo presentamos una aproximación a la evolución de las 
Caballerizas Reales en las dos primeras fases -es decir, desde su construcción en 


1568 hasta su extinción como centro de cría caballar de la Corona en 1820-, 


2 Dichas labores se han desarrollado en tres fases distribuidas entre 2003 y 2007, Así, durante la 
primera fase se llevó a cabo la redacción del proyecto general y se intervino en los Pabellones Sur y 
Este, Seguidamente, se actuó en el Picadero y las dependencias anejas. Por último, se abordó la 
rehabilitación del Pabellón Norte. Sobre los pormenores de estas actuaciones, pueden consultarse 
los sucesivos proyectos de consolidación y rehabilitación del edificio en la Gerencia Municipal de 
Urbanismo de Córdoba, PÉREZ DE SILES FONT, R,, (Jefe del Servicio de Proyectos), CARO GONZÁLEZ, 
P., LARA JIMÉNEZ, R., AROCA PAVÓN, P,, (Arquitectos), CHOFLES HUESO, J. L. (Arquitecto Técnico). 
Proyecto de Consolidación y Rehabilitación del Conjunto de Caballerizas Reales, (2003), Proyecto de 
Consolidación y Rehabilitación del Conjunto de Caballerizas Reales. Pabellones Sur y Este. Fase 1. 
(2004), Proyecto de Consolidación y Rehabilitación del Conjunto de Caballerizas Reales. Pícadero y 
anexos. Fase 1, (2005), y por último, Ejecución del Proyecto de Consolidación y Rehabilitación del 
Confunto de Caballerizas Reales. Fase HL Pabellón Norte, (2007). 


128 


Una catedral para los caballos del rey. Las reales caballerizas de Córdoba 


mediante el cruce de la información contenida de la bibliografía disponible con 
documentación procedente de diversos archivos tanto locales como nacionales. Lo 
cual nos ha permitido aportar algunas novedades a la historia del inmueble, revisar 


algunos aspectos que estaban poco claros y corroborar otros. 
UNA REVISIÓN HISTORIOGRÁFICA 


A pesar de la relevancia de las Caballerizas Reales en la historia de la capital 
cordobesa y de la propia Monarquía Hispánica, lo cierto es que a día de hoy 
constituye un edificio bastante desconocido, tanto desde el punto de vista 
arquitectónico como histórico, estando prácticamente ausente en la literatura 
artística e histórica sobre la ciudad. Por extraño que pueda parecer, esta magna obra 
de ingeniería no ha recibido la atención que se merece por parte de los historiadores. 
Un repaso por las obras de referencia del legado histórico-artístico de la capital 
cordobesa nos permitirá hacernos una idea de la gravedad del asunto. 

Por ejemplo, resulta cuando menos llamativo que no aparezca ni una sola 
referencia a las Reales Caballerizas en obras como la Corografía histórico-estadística 
de Luis María Ramírez y de las Casas-Deza*, o en el Inventario monumental y artístico 
de Rafael Ramírez de Arellano, fuentes de información fundamentales para el 
estudio del patrimonio cordobés. Tampoco encontramos ninguna consideración al 
respecto en los Paseos por Córdoba de Teodomiro Ramírez de Arellano, otro de los 
recursos básicos para el conocimiento de la ciudad histórica, aunque conviene 
recordar que esta interesante y utilísima obra quedó inconclusa, faltando la última 
parte, donde precisamente habrían de abordarse el estudio del Barrio de San Basilio 
o Alcázar Viejo y las Caballerizas?. 

Del mismo modo, resulta inexplicable el poco espacio que se les dedica a las 
Caballerizas en las guías artísticas de la ciudad y su provincia más actuales, 


publicadas desde la Universidad de Córdoba, producto sin duda de la falta de 


3 RAMÍREZ Y DE LAS CASAS-DEZA, L. M2. Corografía histórico-estadística de la provincia y obispado 
de Córdoba (Estudio introductorio y edición de Antonio López Ontiveros), Córdoba, Publicaciones del 
Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Córdoba, 1986, 2 vols.; y RAMÍREZ DE ARELLANO, R,, 
Inventario monumental y artístico de la provincia de Córdoba, Córdoba, Diputación Provincial, 1983. 
4 RAMÍREZ DE ARELLANO, T. Paseos por Córdoba, apuntes para su historía, Córdoba, 1973. 
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trabajos de investigación sobre el tema”. Un panorama verdaderamente desolador, 
que explica que este monumento haya estado ausente de la agenda política y, por 
consiguiente, de la oferta turística y cultural de la ciudad hasta hace relativamente 
poco tiempo. 

Por fortuna, esta situación ha comenzado a cambiar en las últimas décadas, 
gracias a la aparición de algunos trabajos de investigación centrados en el estudio 
de las Reales Caballerizas desde diversos puntos de vista. Entre estas publicaciones 
merecen destacarse en primer lugar las aportaciones de Juan Carlos Altamirano 
Macarrón, auténtico redescubridor del valor arquitectónico y de la significación 
histórica del edificio, quien dio a conocer múltiples detalles sobre su construcción, 
gracias a una importante labor de recopilación documental en diferentes archivos 
históricos del país. Un análisis serio y riguroso, de gran impacto mediático, que 
supuso un antes y un después en la investigación de las Reales Caballerizas y el 
mundo del caballo español, así como un toque de atención sobre la necesidad de su 
recuperación y sus múltiples posibilidades de uso, contribuyendo sobremanera a la 
puesta en valor del monumentof, 

Poco tiempo después fueron viendo la luz los trabajos de Eduardo Agúera, 
catedrático de Veterinaria de la Universidad de Córdoba, quien fue profundizando 
en diversos aspectos de la relación de esta ciudad con el caballo español en general 
y de las Reales Caballerizas en particular, siendo uno de los autores que más ha 
contribuido a la divulgación y a la puesta en valor del edificio, Estos materiales 
fueron compilados en el libro Córdoba, caballos y dehesas, de obligada consulta para 
cualquier interesado en el tema”. 

Algo menos conocidas, pero igualmente esclarecedoras son las aportaciones 
del profesor Rafael Llanos Gómez centradas en el funcionamiento de las Caballerizas 
y la cría caballar en la Época Borbónica, etapa de enorme importancia en la historia 
del edificio, como tendremos ocasión de ver en las páginas que siguen. Una 


investigación de gran solvencia, basada en la utilización abundante documentación 


5 VILLAR MOVELLÁN, A. (Dir.). Guía artística de la provincia de Córdoba, Universidad de Córdoba, 
Córdoba, 1995, p. 83; VILLAR MOVELLÁN, A., DABRIO GONZÁLEZ, M2 T,, RAYA RAYA, M2 A. Guía 
artística de Córdoba y su provincia, Fundación José Manuel Lara-Ayuntamiento de Córdoba, Córdoba, 
2005, pp. 24-25. 

$ ALTAMIRANO MACARRÓN, J. C. Historia y origen del caballo español. Las Caballerizas Reales de 
Córdoba (1567-1800), Málaga, 1990, y Las Caballerizas Reales de Córdoba, Málaga, 2001. 

7 AGUERA CARMONA, E. Córdoba, caballos y dehesas, Córdoba, 2008. 
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de archivo, prácticamente inédita, que ha desvelado múltiples aspectos de la historia 
de las Caballerizas, hasta entonces totalmente desconocidos. Sin duda, todo un 
ejemplo a seguir. 

A todos estos trabajos hay que añadir las ponencias presentadas en el 
reciente Congreso sobre Caballerizas Reales celebrado en la ciudad de la Mezquita 
en octubre de 2014, organizado por el profesor José Martínez Millán y el Instituto 
Europeo «La Corte en Europa», la Asociación Córdoba Ecuestre y la Diputación de 
Córdoba, cuyas actas han visto la luz recientemente”. De entre el valioso conjunto de 
estudios recogidos en este volumen, destacamos la aportación conjunta del 
historiador cordobés Juan Aranda Doncel con el citado José Martínez Millán, en 
torno al funcionamiento y organización de la Caballeriza, que ha desvelado las claves 
para comprender la importancia de la institución en el entramado de la Monarquía 
Hispánica?o, 

Además de todas estas publicaciones a las que hemos hecho referencia, 
nuestro conocimiento del edificio se ha beneficiado notablemente de la información 
obtenida durante las recientes labores de rehabilitación del mismo, coordinadas por 
la Gerencia Municipal de Urbanismo del Ayuntamiento de Córdoba. Esta 
intervención ha permitido demoler los elementos añadidos al edificio original en 
tiempos recientes y descubrir los paramentos del mismo, detectándose algunas 
huellas y restos arquitectónicos de gran interés. A ello hay que añadir la importante 
labor de recopilación documental llevada a cabo por los redactores del proyecto, 
todo lo cual ha permitido elaborar una ajustada aproximación a la evolución 


histórica de la construcción1!, 


8 LLANOS GÓMEZ, R. “Un puente entre Andalucía y la Corte. Las Reales Caballerizas de Córdoba bajo 
la administración borbónica”, Actas del HH Congreso de Historia de Andalucía. Andalucía Moderna, 
Tomo 1V, Cajasur-Junta de Andalucía, Córdoba, pp. 155-170; y “Reformismo borbónico y la cría 
caballar. Algunas consideraciones”, en El caballo de Pura Raza Española en el siglo XX1 [Ponencias de 
la V Jornadas Ecuestres celebradas en Sevilla el 6 y 7 de marzo de 2004), Foro de Opinión El Caballo 
Español, Sevilla, 2005, pp. 13-38. 

9 ARANDA DONCEL, J., MARTÍNEZ MILLÁN, ]. (Coord.). Las Caballerizas Reales y el mundo del caballo, 
Instituto Universitario «La Corte en Europa», Universidad Autónoma de Madrid, Córdoba Ecuestre, 
Córdoba, 2006, pp. 31-128. 

10 ARANDA DONCEL, J., MARTÍNEZ MILLÁN, ]. “Las Caballerizas Reales de Córdoba durante los siglos 
XVI y XVII: estructura administrativa e integración”, en Juan Aranda Doncel y José Martínez Millán 
(Coord.). Las Caballerizas Reales y el mundo del caballo, Instituto Universitario “La Corte en Europa”, 
Universidad Autónoma de Madrid, Córdoba Ecuestre, Córdoba, 2006, pp. 31-128. 

11 Parte de los resultados de estos trabajos pueden verse en, CARO GONZÁLEZ, P., CHACÓN 
GUERRERO, M2 C., MURILLO REDONDO, |.F. Plan Especial Alcázar-Caballerizas Reales, Anexo l: Estudio 
Histórico Arqueológico, Gerencia Municipal de Urbanismo de Córdoba, Córdoba, 2009. 
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FUENTES Y DOCUMENTACIÓN 


Aunque nuestro conocimiento sobre el edificio objeto de estudio ha avanzado 
notablemente en los últimos tiempos, aún son muchos los aspectos que 
desconocemos, tanto sobre su construcción como su funcionamiento. Este hecho se 
debe básicamente a la falta de información, ya que -aunque se han rescatado algunos 
testimonios documentales de interés- existe todavía abundante documentación en 
los archivos españoles totalmente inédita. De esta manera, más que de inexistencia 
de documentación, habría que hablar de la falta de trabajo de archivo. 

Aunque no disponemos del Archivo de las Caballerizas, cuya suerte y/o 
paradero ignoramos, existen otros depósitos documentales, que permiten 
reconstruir la documentación que hubo en el mismo. De entre todos estos centros 
destaca el Archivo Histórico Provincial de Córdoba, en donde se custodian los 
protocolos notariales de la ciudad, una ingente masa documental bastante 
inexplorada, entre la que se encuentran cientos de escrituras sobre las Reales 
Caballerizas, como obligaciones, contratos y condiciones de obra, obligaciones de 
pago de personal y suministros, etc., de gran interés para reconstruir la historia del 
inmueble. 

Otros archivos igualmente importantes que contienen abundante 
documentación sobre las Caballerizas Reales son el Archivo General de Simancas y 
el Archivo General de Palacio. A pesar de que la mayor parte de los trabajos a los que 
nos hemos referido más arriba utilizan parte de la documentación conservada en 
ellos, aún existe una ingente cantidad de materiales totalmente inéditos, 
particularmente en el fondo vallisoletano, cuyo estudio arrojará a buen seguro 
nuevos e importantes datos sobre la historia de las Caballerizas??, Del mismo modo, 
habría que indagar en las distintas secciones de otros depósitos documentales, como 


el Archivo General Militar de Segovia, donde se custodia buena parte de la 


http: entos/Gerencia de Urbanismo / Informacion Urbanisticaf, 
[15/09/2015]. 

12 Además de los materiales disponibles en la sección Casas y Sitios Reales, existe abundantísima 
documentación sobre las Caballerizas, prácticamente inédita, en la unidad denominada Contaduría 
Mayor de Cuentas, muchas de las cuales se refieren a gastos de obras en las instalaciones de la misma. 
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documentación del ejército, del que dependieron las Caballerizas durante buena 


parte de su trayectorial3, 


LAS REALES CABALLERIZAS DESDE SUS ORÍGENES HASTA EL INCENDIO DE 
1734 


La construcción de las Reales Caballerizas se enmarca dentro de un proyecto 
de mayor envergadura concebido por el rey Felipe 1l y destinado a la mejora de la 
cabaña caballar a partir de la génesis de una nueva raza. Este proyecto comprendía, 
entre otras actuaciones, la creación de un centro de reproducción equina destinado 
a la cría, doma y selección de los mejores ejemplares. En otras palabras, la 
construcción de un edificio capaz de albergar los caballos, desarrollar las tareas de 
cuidado y mantenimiento, almacenar el alimento necesario para su manutención y 
alojar al personal encargado de todo ello1*4, 

Después de barajar varias posibilidades, el monarca decidió ubicar este 
centro en la ciudad de la Mezquita, encomendado su ejecución al corregidor de la 
misma, don Francisco Zapata de Cisneros, y a don Diego López de Haro, noble 
cordobés de cierto prestigio en el mundo de la cría caballar, que fue nombrado 
caballerizo mayor de las Caballerizas de Córdoba, oficio que se perpetuaría 
posteriormente en su descendencia1”. La elección de Córdoba como sede de este 
magno proyecto se debió a la confluencia de una serie de razones, entre las que hay 
que destacar su situación geográfica, la disponibilidad de extensas dehesas, la 
reconocida fama que caballos cordobeses tenían en la época y la fuerte impronta que 
la cultura ecuestre que se respiraba en la ciudad!S, 

Una vez elegida la ubicación geográfica, se procedió a buscar la localización 


más idónea para su emplazamiento en el casco urbano de la población, que por aquel 


13 En efecto, como tendremos ocasión de ver más adelante, la gestión de las Caballerizas pasó a 
depender de la Secretaría de Despacho de Guerra desde 1745, hecho que explica que a partir de este 
momento la mayor parte de la documentación se conserve en el Archivo General de Segovia. 

14 ALTAMIRANO MACARRÓN, J. C. Historia y origen del caballo... op. cit, y AGUERA CARMONA, E. Op. 
cit, 

15 Don Diego López de Haro era gentilhombre de la Casa del rey, veinticuatro de Córdoba y 
comendador de Vallaga y Almogera, pertenecía a una rama segundaria de la Casa del Carpio que 
acabaría enlazando con la rama principal, lo que haría que el empleo de Caballerizo Mayor se 
perpetuara en esta importante casa nobiliaria cordobesa, ARANDA DONCEL, ]., MARTÍNEZ MILLÁN, 
J. “Las Caballerizas Reales de Córdoba...”, op. cit, pp. 31-128. 

16 Ibídem. 
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entonces era una de las ciudades más prósperas de Castilla. Durante las décadas 
anteriores a la construcción de las Caballerizas, la urbe había experimentado un 
importante crecimiento demográfico y económico, lo que se tradujo en una ferviente 
actividad constructiva, que modificó notablemente el aspecto de la misma?”, 

La Casa Real contaba con la propiedad del Alcázar de la ciudad, símbolo del 
poder del regio, que había sido cedido a la Inquisición para su establecimiento 
tiempo atrás. Esta posesión comprendía, además del edificio del Alcázar 
propiamente dicho, una amplia extensión de terreno a su alrededor, donde existían 
solares vacíos y algunas edificaciones derruidas18, Dentro de este terreno, figuraba 
un espacio abierto entre el muro occidental del Alcázar, resto de la antigua muralla 
de la ciudad?” y la muralla que rodeaba el antiguo barrio de San Basilio, también 
conocido como Alcázar Viejo*%, considerado por los ejecutores del proyecto como la 
zona más idónea para levantar la nueva construcción. 

No obstante, el emplazamiento del proyecto en este lugar presentó desde el 
principio varios problemas; de un lado, no existía suficientemente espacio para 
encajar un edificio de tales dimensiones; y de otro lado, se planteaba la necesidad de 
dejar una distancia libre entre el Alcázar y la nueva construcción. Por último, era 
necesario dotar a las Caballerizas de suministro de agua abundante. 

Para abordar todas estas cuestiones, en el mes de abril de 1568, el caballerizo 
don Diego López de Haro y don Francisco Zapata de Cisneros, el corregidor de 


ciudad, entraron en contacto con los inquisidores del momento, Santos y Tamarón, 


17 Estos aspectos han sido objeto de estudio por varios autores entre los que destacamos, FORTEA 
PÉREZ, J. 1. Córdoba en el síglo XVI: Las bases demográficas y económicas de una expansión urbana, 
Córdoba, Publicaciones del Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Córdoba, 1981; PUCHOL 
CABALLERO, M? D. Urbanismo del Renacimiento en la ciudad de Córdoba, Córdoba, Diputación 
Provincial de Córdoba, 1992 y VILLAR MOVELLÁN, A. “Esquemas urbanos de la Córdoba 
renacentista”, Laboratorio de arte, n? 11 (1998), pp. 393-414, 

18 AHN, Inquisición, Cartas, leg. 2,.392/1. Si desea abundarse en el conocimiento de este contexto 
urbano pueden verse los trabajos de, TORRE Y DEL CERRO, J. de la. “El Alcázar de los Reyes 
Cristianos”, BRAC, n? 9 (1924); de este mismo autor, “Los jardines y la huerta del Alcázar. Su historia”, 
BRAC, n? 56 (1946); así como el interesante estudio de, ESCRIBANO UCELAY, V, Estudio histórico 
artístico del Alcázar de los Reyes Cristianos de Córdoba, Córdoba, 1972. 

19 De la existencia de esta muralla, hoy desaparecida en su mayor parte nos informa, ESCOBAR 
CAMACHO, J. M. “El recinto amurallado de la Córdoba bajomedieval”, En la España medieval, n2 10 
(1987), pp. 125-152, así como, MONTEJO NAVAS, A., GARRIGUET MATA, ]. A. “El ángulo suroccidental 
de la muralla de Córdoba”, Anales de Arqueología Cordobesa, n2 5 (1994), pp. 243-276. 

20 Este recinto mantendrá una estrecha relación con las Reales Caballerizas, convirtiéndose en lugar 
de residencia de muchos de los empleados que trabajaron en las mismas. Sobre este espacio urbano 
de la ciudad resulta interesante el trabajo de, NIETO CUMPLIDO, M., LUCA DE TENA Y ALVEAR, C. “El 
Alcázar Viejo, una repoblación cordobesa del siglo XIV”, Axerquía, n2 1 (1980), pp. 229-273. 
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con la finalidad de encontrar una solución a los problemas planteados, llevándose a 
cabo varias reuniones entre ambas partes. Los expresados inquisidores 
mantuvieron informados en todo momento al Inquisidor General del curso de las 
negociaciones, a través de un intenso intercambio epistolar que ha llegado hasta 
nuestros días, correspondencia que nos permite conocer con suma precisión los 
términos en los que se llevaron a cabo las reuniones y los acuerdos alcanzados?!, 

A comienzos de junio del referido año, ambas partes convinieron que los 
inquisidores cederían 17 varas de ancho del terreno del Alcázar para la nueva obra, 
habiéndose de dejar un espacio libre de 20 varas entre ambas edificaciones y un 
muro de dos ladrillos y medio de espesor. A cambio, don Diego López de Haro debía 
de comprometerse a recrecer y reparar el muro del Alcázar que lindaba con la nueva 
construcción. Del mismo modo, los inquisidores accedían a que se cogiese el agua de 
los Alcázares, siempre que ésta fuera de paso, debiendo reintegrar de remanente, 
para que pudiese ser utilizada en el riego de las huertas existentes del lugar. Sería 
don Diego López de Haro el responsable de correr con todos los gastos de 
conducción de la misma en aquel momento y en el futuro. Como contrapartida, se 
acordó que todo el estiércol que se generara en la Caballeriza, debía de ir a parar a 
las citadas huertas??, 

Una vez liberado el suelo necesario para ejecución del nuevo edificio, se 
procedió al trazado y adjudicación de la obra23, El proyecto contemplaba la 
construcción de tres grandes naves o pabellones longitudinales, en torno a un gran 
patio de planta rectangular, que serviría como picadero, La principal de ellas se 
ubicaba en el lado norte, debía de tener 110 varas de largo por 17 de ancho y muros 
de 17,5 varas de alto, destinada a albergar la Cuadra Principal en la planta baja, y 
varias oficinas y dependencias en la planta alta (contaduría, tesorería, dormitorios). 
En el lado opuesto del patio, en el flanco sur, se planteaba la realización de otro gran 
cuerpo longitudinal, de una sola planta, destinada a cuadra auxiliar o “tras 
ordinadiria”, denominación con la que aparece en la documentación?*, Por último, 


en el lado oeste, cerrando el gran patio por este lugar, se proyectaba el 


21 AHN, Inquisición, Cartas, leg. 2.392/1. 

22 Ibídem. 

23 Mientras no se citen otros trabajos y/o documentos la información de esta parte del trabajo 
procede de, ALTAMIRANO MACARRÓN, J. C., Historia del caballo español..., op. cit., pp. 111-127. 

24 AGS, Casas y Sitios Reales, leg. 273 y AHPCO, Protocolos de Córdoba, leg. 10,339, fol. 677. 
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levantamiento otra gran crujía de dos niveles, donde se ubicarían el guadarnés y otra 
dependencia denominada “guadarnesillo”, en la planta baja y un alhorí o granero, en 
la planta alta??. De esta manera, el lado este quedaba libre, cerrándose con el muro 
de separación del Alcázar, resto de la antigua muralla que rodeaba la ciudad por este 
lugar, como hemos comentado más arriba*, 

La entrada al recinto se realizaría por un portal situado en el extremo más 
occidental de la crujía del pabellón norte. (Fig. 1) En el lado de la izquierda se 
situaría la puerta de acceso a la Cuadra Principal; mientras que en el de la derecha, 
se ubicaría la cárcel, aprovechando un viejo torreón de la mencionada muralla del 
Alcázar Viejo, elemento que quedaría integrado en la nueva fábrica. La razón de 
existir una cárcel dentro del recinto estribaba en el hecho de que las Reales 
Caballerizas, en tanto que era Real Sitio de la Monarquía, debían tener jurisdicción 
privativa?”?. En esta misma zona se trazaría una escalera de tres tiros para acceder a 
la segunda planta. Por su parte, la Cuadra Principal debía disponer de otros dos 
accesos además del referido ingreso, los cuales habrían de situarse hacía la mitad de 
nave, uno de desde la propia calle y otro desde patio o picadero, para facilitar la 
entrada y salida de caballos desde sendos espacio?*, 

El proyecto contemplaba igualmente la realización de varias atarjeas -dos a 
lo largo de la Cuadra Principal y otra más, a lo largo de la Cuadra Accesoria-, 
conectadas a una conducción que desaguaba en el cauce del río Guadalquivir. Una 
infraestructura de suma importancia para posibilitar la evacuación de parte de los 


residuos generados por los caballos y facilitar la limpieza de ambos espacios?”, 


25 AGP, Inventarios Reales, leg. 242. 

26 Prueba de ello es que, durante los trabajos de recuperación del edificio, al picar el enfoscado de la 
pared (muralla) se ha descubierto la huella del encuentro del hastial de la primitiva armadura de la 
cubierta a dos aguas del pabellón sur con la misma, CARO GONZÁLEZ, P., CHACÓN GUERRERO, M8, 
C., MURILLO REDONDO, J.F. Op. cit. 

27 AGP, Inventarios Reales, leg. 242. Sobre la importancia que tendría el ejercicio de la jurisdicción 
privativa en la historia de las Reales Caballerizas inciden de manera especial, ARANDA DONCEL, [., 
MARTÍNEZ MILLÁN, J. “Las Caballerizas Reales de Córdoba...”, op. cit., pp. 31-128. 

28 La puerta que cae a la calle fue cegada en tiempos recientes, conservándose en la actualidad como 
falsa portada con materiales de nueva construcción. Ambos accesos, el de la calle y el del patio, se 
desarrollaron de manera simétrica respecto al eje longitudinal, esto es, la misma composición 
adintelada de la entrada hacia al patio se reproducía hacia la calle, CARO GONZÁLEZ, P., CHACÓN 
GUERRERO, M1, C., MURILLO REDONDO, J.F. Op. cit 

22 AGS, Casas y Sitios Reales, leg. 273. 
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Las obras fueron «adjudicadas a tasación» al maestro albañil cordobés Juan 
Coronado?9, iniciándose en el mes de junio de 1568. Los trabajos comenzaron con el 
nivelado del terreno y la apertura de las zanjas para la cimentación31, En los 
siguientes días se contrató la provisión de materiales (ripios, ladrillos, piedras, 
sillares, arena, cal, atanores), iniciándose el levantamiento de los muros de la Cuadra 
Principal. Seguidamente, se alinearon dos filas de columnas de piedra, sobre 
basamentos de caliza micrítica de manera paralela, dividendo el espacio en tres 
naves -la central el doble de ancha que las laterales, a la manera de planta basilical- 
, sobre las que se trazaron cincuenta y siete bóvedas de ladrillo32, En la conocida 
descripción de las Caballerizas que realizó el príncipe italiano Cosme de Médicis, a 
raíz de su estancia en Córdoba en 1668, mucho antes de que tuviese lugar el fatal 
incendio al que nos hemos referido más arriba -por tanto, tocante a esta primitiva 
fábrica-, se hace alusión a estas bóvedas, si bien no se indica nada sobre su 
morfología33, En la actualidad, la Caballeriza Principal se cubre con bóvedas de arista 
en las galerías laterales y grandes bóvedas de pañuelo en la nave central. Según se 
puede ver en la planimetría realizada a raíz de la reconstrucción del edificio después 
del incendio de 1734, las cubiertas eran todas de arista. Los trabajos de 
recuperación del edificio, llevados a cabo en los últimos años, han permitido 
documentar la existencia de bóvedas de aristas debajo de las actuales bóvedas de 
pañuelo de la nave central, de lo que se deduce que, al menos, desde de la 


reconstrucción de mediados del setecientos, el techo de la Cuadra Principal debió de 


30 Un maestro albañil poco conocido, de cierta proyección en la Córdoba de la época, que intervino 
en la supervisión de los trabajos de la torre de la Catedral entre otras actuaciones, TORRE Y DEL 
CERRO, ]. de la. “Obras en la torre de la Catedral de Córdoba en los siglos XV] y XVII”, BRAC, n?2 29 
(1930), pp. 297-323. Algunos datos novedosos sobre su biografía en, ARANDA DONCEL, J, 
MARTÍNEZ MILLÁN, ). “Las Caballerizas Reales...”, op. cit., pp. 31-128. 

31 Como curiosidad, resulta de interés destacar como durante el transcurso de la realización de los 
cimientos, salieron a la luz diversos restos arqueológicos de cierta entidad, entre los que destacaba 
un pilar de grandes dimensiones. AHN, Inquisición, Cartas, leg, 2.392/1. 

32 AGS, Casas y Sitios Reales, leg. 273. ALTAMIRANO MACARRÓN, ]. C. Historia del caballo españo... 
op. cit., pp. 111-127. 

33 Huelga señalar que existen dos versiones de este relato, una realizada por Magalotti, criado del 
referido Cosme de Médicis y otra, algo más completa elaborada por Filippo Corsini. Ambas versiones 
ha sido editadas en diversas ocasiones, la más conocida de ellas en las que realizaron, SÁNCHEZ 
RIVERO, A., MARIUTTI, A. Viaje de Cosme de Médicis por España y Portugal (1668-1669), Madrid, 1932. 
Posteriormente, ha sido objeto de múltiples publicaciones por regiones o ciudades, Así, para el caso 
de la región andaluza disponemos de la edición de MUÑOZ MEDRANO, M2C., Viaje de Cosme de Médicis 
por Andalucía, Málaga, Caligrama, 2003, pp. 53-54, La parte referida a la capital cordobesa fue 
publicada por, GUZMÁN REINA, A. “Córdoba en el viaje de Cosme de Médicis (1668)", BRAC, n2 64 
(1950), pp. 5-36. 
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cubrirse con bóvedas de arista en sus tres naves, siendo ocultadas posteriormente 
por las bóvedas de pañuelo en la parte central$%, 

Del mismo modo, en la lacónica descripción del edificio realizada por el ya 
referido Cosme de Médicis, se alude a la planta superior, la cual nos dice que “se 
divide en varios cuartos y todos desembocan en un pasillo; destinados al caballerizo y 
a los oficiales del establo”3%, En una segunda versión del relato se recoge que el 
viajero y sus acompañantes “entraron en un corredor bastante largo parecido a un 
dormitorio de frailes construido para comodidad de los ministros del establo, cada uno 
de los cuales tenía allí su habitación”3S, Igual que en el caso anterior esta segunda 
planta se cubría con una gran armadura de madera de par e hilera a dos aguas. (Fig. 
2) 

Posteriormente, se iniciaron los trabajos de los pabellones oeste y sur, con 
pórticos abiertos con columnas toscanas y arcos de medio punto, hacia el exterior 
del patio, y muros cerrados con ventanas, hacia el interior. Así, el primero de ellos 
tenía dos plantas, de altura inferior a la Cuadra Principal, mientras que el segundo 
era de una sola planta cubierto con una gran armadura de madera a dos aguas””. En 
el mencionado relato de Médicis, se incluyen algunas escuetas noticias de estos 
pórticos cuando refiere que “el edificio está rodeado de galerías, siendo las logias 
estrechas y empedradas. Estas están abiertas solamente por tres partes, esto es, en las 
cabeceras y en uno de sus lados, estando en el opuesto cerrados los arcos por un muro 
y transformados en cuadra”, 

Una vez finalizada la obra de albañilería, se pasó a realizar diversas labores 
de terminación del edificio, con la colocación de una puerta de álamo, de grandes 
dimensiones en la entrada y otras de menor tamaño en las instalaciones, todas ellas 
claveteadas, con sus respectivos cerrojos, con los ángulos reforzados con escuadras 
de hierro, así como doce rejas en las ventanas que daban a la calle. Del mismo modo, 
se pasó a equipar la Cuadra Principal con separadores, para delimitar los espacios 


de los caballos, pesebreras guarnecidas con chapas de hierro, arandelas de amarre 


34 CARO GONZÁLEZ, P., CHACÓN GUERRERO, M2. C., MURILLO REDONDO, ).F. Op. cit. 

35 GUZMÁN REINA, A., “Córdoba en el viaje de Cosme de Médicis...”, op. cit., pp. 5-36. 

30 Ibídem, 

37 Las condiciones de realización de esta armadura en, AHPCO, Protocolos de Córdoba, leg. 10.339, 
fol. 677. 

38 GUZMÁN REINA, A. Op. cit. 
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y doce lámparas de hojalata con vidrios3?. Por último, se procedió a pintar el edificio 
de blanco y rojo (muros), azul (rejería) y se colocó una campana en la puerta%, 

Los trabajos se prolongaron durante diez años, acabándose “en toda 
perfección” conforme a lo establecido, a falta de algunos pormenores, en los últimos 
días del mes de agosto de 1578, fecha en la que se fija la tasación de la obra con el 
maestro albañil encargado de las mismas. Dicha tarea se encomendó a Juan de Orea, 
maestro mayor de obras de la Alhambra, quien se desplazó hasta la ciudad de la 
Mezquita en el mes de noviembre del citado año para su ejecuciónt!, 
Posteriormente, se fueron concluyendo algunas cuestiones, tales como la cubierta 
del pabellón sur, sacada a concurso y adjudicada en 1579. En las condiciones de 
ejecución de esta cubierta se dispuso la realización de otra gran armadura, de par e 
hilera a dos aguas, en madera de pino, así como el acabado y el equipamiento de este 
espacio*?, 

Una vez colocada la armadura, se ubicaron los pesebres en este lugar, tal 
como se habían sido colocados en la Cuadra Principal, dándose por finalizadas las 
obras en su totalidad*, No obstante, por sus propias características y por la función 
que desempeñó, el edificio fue objeto de constantes arreglos a lo largo de su historia. 
Por ejemplo, en 1696 se firmó un contrato de obra con el maestro albañil Pedro 
Arriaza, para realizar diferentes reparos en las dependencias de la planta superior 
del edificio principal**, o algunos después, en 1706, se sustituyó la armadura de la 
Cuadra auxiliar emplazada en el pabellón sur, según reza una inscripción aparecida 
en uno de los tirantes de las cerchas de la nueva cubierta*, Del mismo modo, fueron 


frecuentes las reparaciones, tanto de la tubería que abastecía de agua a las 


39 AHPCO, Protocolos de Córdoba, leg. 10.339, fol. 677. 

10 ALTAMIRANO MACARRÓN, ]. C. Historia del caballo español..., op. cit, pp. 111-127, Efectivamente 
cuando en 1675 Andrés de Morales y Padilla nos describe brevemente las Caballerizas en su Historia 
de Córdoba, refiere que el edificio está pintado de rojo y blanco. MORALES Y PADILLA, A. Historia 
General de Córdoba (Edición de Adelina Cano Fernández y Vicente Millán Torres), Vol. |, Córdoba, 
Ayuntamiento de Córdoba-Ediciones La Posada, 2005, p. 59. 

41 AGP, Administración General, leg. 1.305, exp. 10. Para conocer los detalles del acto de tasación 
véase, ARANDA DONCEL, ]., MARTÍNEZ MILLÁN, ]. Op. cit. 

42 AHPCO, Protocolos de Córdoba, leg. 10.339, fol. 677. 

43 Ibídem. 

44 AHPCO, Protocolos de Córdoba, leg. 9.502P, fol. 126-127, 

45 CARO GONZÁLEZ, P., CHACÓN GUERRERO, M£, C., MURILLO REDONDO, J.F. Op. cit. 
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instalaciones, como de los desagúes por donde se evacuaban los residuos de las 
cuadras%, 

La magnificencia del edificio y la fama alcanzada por los caballos criados 
entre sus muros, convirtieron pronto a las Caballerizas Reales de Córdoba en uno de 
los emblemas de la Monarquía Hispánica, siendo numerosos los relatos de viajeros 
que la visitaron durante los siglos XVI] y XVIII, los cuales destacan la grandeza de la 
fábrica y la calidad de los caballos cordobeses, contribuyendo, así a proyectar el 
nombre de la ciudad por todo el mundo. 

Según ponen de manifiesto diversos testimonios, la nueva fábrica tuvo un 
gran impacto en la edilicia de la época, siendo tomada como modelo de referencia 
para la construcción otras caballerizas. De este modo, cuando en 1628 se fijaron las 
condiciones de obra para la traza de las caballerizas del nuevo palacio que los 
marqueses de Guadalcázar estaban levantando en la villa del mismo nombre, se 
dispuso que éstas se realizaran “conforme están las caballerizas del Rey en Córdoba”, 
prueba elocuente de la difusión y reconocimiento que había alcanzado el edificio?”. 

Al mismo tiempo, las Caballerizas Reales contribuyeron de manera notable a 
estimular la economía local. En su edificación participó abundante mano de obra y 
se invirtieron importantes sumas de dinero. Una vez concluidos los trabajos, se 
emplearon nada menos que a treinta y siete oficiales para su puesta en 
funcionamiento, entre los que encontramos un importante número de profesionales 
de origen judeoconverso*8, a lo que habría que añadir el abastecimiento y 


manutención de los caballos y del personal. 


46 Sirva como ejemplo el contrato suscrito el 25 de enero de 1797 entre don Bernardo de la Calzada, 
Teniente de Caballerizo Mayor y Gabriel Bonilla, maestro cañero, para componer y reparar las 
cañerías de las Caballerizas Reales, AHPCO, Protocolos de Córdoba, leg. 13.796P, fol. 13-14. 

47 Desafortunadamente estas caballerizas no han llegado hasta nuestros días, lo que nos impide poder 
realizar una comparación visual de las mismas con las Caballerizas Reales. Las condiciones de obra 
de la mismas fueron publicadas por, AGUAYO EGIDO, F. “El palacio de los marqueses en la villa de 
Guadalcázar”, Crónica de Córdoba y sus pueblos, VIII, Córdoba, Asociación Provincial Cordobesa de 
Cronistas Oficiales, Diputación de Córdoba, 2002, pp. 131-148, Además de en el citado trabajo, este 
palacio ha sido objeto de estudio en: HERRERA PÉREZ, S. “Diego Fernández de Córdoba y el palacio 
del marquesado de Guadalcázar”, Tiempos Modernos, n2 1 (201072). 

48 FORTEA PÉREZ, ]. 1. Córdoba en el siglo XVI... op. cit., p. 242. 
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LAS REALES CABALLERIZAS DESDE EL INCENDIO DE 1734 HASTA SU 
SUPRESIÓN EN 1820 


Con ciertos vaivenes, éste fue el estado en el que se mantuvo las Caballerizas 
Reales hasta el mes de julio de 1734, que sufrió un desastroso incendio, el cual 
arrasó por completo el cuerpo de la Cuadra Principal, quedando prácticamente 
reducida a los cerramientos exteriores, lo que supuso un verdadero revés para la 
cría caballar. El hecho de que haya llegado hasta nuestro días la cubierta fechada en 
1706, indica que esta parte del complejo no se vio afectada por las llamas. 

Aunque la actividad continuó desarrollándose en las instalaciones existentes 
en Alcolea, junto a las dehesas donde pastaba la yeguada real, el otrora flamante 
edificio de las Caballerizas permaneció en estado de abandono durante más de una 
década. Hacia 1745 se elaboró un presupuesto destinado a su reconstrucción, que 
ascendía a los 529,000 reales de vellón, cantidad difícilmente asumible con los 
recursos destinados al mantenimiento de la institución, por lo que la recuperación 
del edificio quedó postergada en el tiempo*”. 

El proyecto se retomó con fuerza durante el reinado de Felipe VI, quien, en la 
Real Orden expedida el 28 de agosto de 1752, disponía la reconstrucción de las 
Caballerizas. Este hecho coincide en el tiempo con dos acontecimientos 
significativos: de un lado, el traspaso de las competencias sobre las Caballerizas de 
la Junta de Obras y Bosques a la Secretaria del Despacho de Guerra en 1745; y de 
otro, la implicación directa en el proyecto de don Fernando Álvarez de Toledo, 
duque de Alba, que, aunque disfrutaba del empleo de Caballerizo Mayor de las 
Reales Caballerizas de Córdoba como heredero y sucesor de las Casas de Alba y El 
Carpio desde 1734, no lo ejerció personalmente hasta 1748 por encontrarse 
desempeñando diversos cometidos al servicio de la Corona fuera del país$0, 

Para su ejecución se libraron un millón y medio de reales, nombrándose 
como encargado de las obras a don Juan Francisco Melgarejo, que sería designado 
teniente de caballerizo; como veedor, al maestro giennense don Gonzalo Rabanales; 
y como ejecutor de las mismas, al maestro albañil cordobés Francisco Ruano. En el 


proyecto se disponía que ésta se hiciese conforme a la disposición y dimensiones de 


4 ALTAMIRANO MACARRÓN, J. C. Historia del caballo español... op. cit, pp. 286-287. 
50 LLANOS GÓMEZ, R. Un puente entre Andalucía y la Corte..., op. cit., pp. 157-158 y 162-163. 
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la fábrica original. No obstante se introdujeron algunas modificaciones en cuanto a 
la distribución de las distintas dependencias, según veremos a continuación. 

Cuando el sacerdote jesuita Francisco Ruano, historiador cordobés de la 
época, estaba escribiendo su conocida Historia General de Córdoba, en torno a 1760, 
al hablar sobre las Caballerizas nos aclaraba que “...de presente están abrazadas con 
un incendio, pero ya se están reparando magníficamente por nuestro Augusto 
Monarca Don Fernando VI, que Dios guarde...”1, lo que constituye una prueba 
elocuente de que los trabajos ya habían comenzado. Los resultados de la 
intervención se pueden ver claramente en el magnífico plano conservado en el 
Archivo General Militar de Segovia fechado el 4 de octubre de 1764, momento en 
que debieron de concluir las obras*?. Una imagen que no debe de distar demasiado 
de la vista de las Caballerizas que se puede ver en el famoso grabado que Guesdón 
hizo de la ciudad de Córdoba casi cien años después. (Fig. 3) 

La Cuadra Principal del pabellón norte recuperó su aspecto original, se 
consolidaron y recrecieron los muros hasta alcanzar la altura de doce varas y media 
y se rehicieron las cincuenta y siete bóvedas. En la segunda planta se siguieron 
manteniendo la contaduría y la pagaduría, pero se eliminaron los dormitorios para 
el personal. En su lugar, se dispuso un gran pajar, flanqueado por dos grandes 
galerías a los lados, destinado a guardar el alimento de los animales*3, Del mismo 
modo, se recompuso la portada, colocando un blasón con las armas del monarca 
sobre el arco de entrada. 

El pabellón oeste experimentó grandes modificaciones, ampliándose su 
superficie mediante la demolición de la muralla del Alcázar Viejo y la incorporación 
de varios solares de la calle Postrera, siendo dividido en dos partes separas por un 
patio**, En el lado colindante con el pabellón norte se establecieron la herraduría, 


cerrajería y palafrenería. En el resto del edificio, al otro lado del nuevo patio, la 


51 RUANO, F. Historia General de Córdoba, Córdoba, Imprenta de Francisco Villalón, 1760, p. 31. 

52 AGMS, leg. 385, Plano de las Reales Caballerizas de Córdoba nuevamente construidas agregadas a 
las antiguas y demás habitaciones para dependientes de ellas. Córdoba, 4 de Octubre de 1764, 

55 Ibídem. 

54 Algunos autores han defendido que la ampliación del pabellón norte con la demolición de la 
muralla del Alcázar Viejo y la incorporación de varios solares detrás de la misma, se produjo a 
comienzos del siglo XX cuando se levantó el actual picadero cubierto. Sin embargo, en el citado plano, 
se observa como este espacio fue ocupado muchos antes a raíz de las obras de reconstrucción del 
inmueble tras el incendio de 1734. NIETO CUMPLIDO, M., LUCA DE TENA Y ALVEAR, C. “El Alcázar 
Viejo...”, op. cit., pp. 229-273. 
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enfermería, la acemilería y un pajar bajo, todo en el piso inferior. El pabellón sur no 
sufrió modificación alguna, pues, como hemos dicho, se salvó del incendio. Por el 
contrario, encontramos una nueva edificación en el lado este del patio que, sin llegar 
a cubrir todo el testero, abarca casi dos terceras partes del mismo. Se trata de un 
edificio rectangular de planta baja organizado en varias estancias: un granero, una 
bodega, una habitación y la cárcel, que venía a sustituir a la que, en su momento, 
estuvo junto a la puerta de entrada principal al recinto. En el espacio que queda 
entre este nuevo inmueble y el cuerpo de la Cuadra Principal, se mantuvo el pilón o 
abrevadero para los caballos*5, 

Concluidos los trabajos de reconstrucción, a comienzos de 1758, don Juan 
Fernández Melgarejo, a cuyo cargo estaba la obra como teniente de Caballerizo, 
encargó al maestro albañil Francisco de Aguilar la certificación de la nueva fábrica, 
el cual advirtió ciertos defectos en la construcción. Según el informe emitido por este 
maestro, las bóvedas estaban cedidas debido a un error en el trazado de las mismas. 
Para solucionar el problema propuso que se reforzaran con arcos de ladrillo — 
prescripción que se materializó de inmediato-, concluyéndose las obras en junio de 
17585, 

No obstante, algunos años después, hacia 1806, las bóvedas de la Cuadra 
Principal volvieron a presentar problemas, lo que motivó una nueva intervención. 
En este caso, se solicitó un informe de la situación del edificio y de las posibles 
soluciones a tomar a fray Alonso de San José de Torres, quien, tras el reconocimiento 
del mismo constató la problemática en torno a las bóvedas. Su dictamen proponía la 
disposición de unos tirantes de refuerzo sobre las cabezas de los arcos y el forjado 
de la primera planta, así como unos arcos de refuerzo en las naves laterales, 
configurando las dobles arcadas que podemos ver en la actualidad”, 

De esta manera, llegaron las Caballerizas a la contemporaneidad, periodo en 
el que serían objeto de nuevos usos, que conllevaron nuevas intervenciones 
arquitectónicas que modificarían notablemente su aspecto38, Durante las primeras 


décadas del siglo XIX, la actividad de las Caballerizas entró en una profunda 


55 AGMS, leg. 385, 

56 ALTAMIRANO MACARRÓN, J. C. Historia del caballo españo!..., op. cit., pp. 286-287. 

57 Sobre esta actuación véase; CARO GONZÁLEZ, P., CHACÓN GUERRERO, M2, C., MURILLO REDONDO, 
J.F. Op. cit. 

58 Ibídem. 
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decadencia, lo que motivó un enconado debate en las Cortes acerca de la utilidad y 
el elevado coste de mantenimiento de las mismas, que acabaría por clausurarlas59, 
Cuando en el verano 1820 don Carlos Fitz James Stuart, decimocuarto duque de 
Alba, solicitó a la Corona el empleo de Caballerizo Mayor de las Reales, tal como lo 
habían sido sus antepasados, se le denegó tal petición alegando que las Caballerizas 
Reales de Córdoba iban a ser suprimidas, las yeguas trasladadas a Aranjuez y el 
edificio subastado en beneficio de la Real Hacienda. En efecto, algunos días después, 
el 20 de agosto de 1820, un Real Decreto de Fernando VII dispuso la supresión de 
las Reales Caballerizas de Córdoba, poniendo fin a un proyecto de más de doscientos 


años de vida, (Fig. 4) 


Fig. 1. Entrada principal, Caballerizas Reales, Córdoba. 
Foto: Ángel María Ruiz Gálvez [AMRG]. 


59 Así se recoge en la Sesión de las Cortes de 15 de agosto de 1820. Diario de las Actas y discusiones de 
las Cortes. Legislatura de los años de 1820 y 1821. Tomo III, Madrid, Imprenta de las Cortes, 1820. 
60 AGP, Expedientes personales, Caja 16.632, exp. 5. 
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Fig. 2. Vista de la cuadra principal,  Caballerizas Reales, Córdoba. Foto: 


http://www, turismodecordoba.org/caballerizas-reales.cfm. 
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Fig. 4. Plano de las Reales Caballerizas de Córdoba nuevamente 
construidas agregadas a las antiguas y demás habitaciones para 
dependientes de ellas. Córdoba, 4 de Octubre de 1764, leg. 385, AGOC. 
Foto: [AMRG]. 
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PIEDAD, PRESTIGIO Y PODER. PATRONATOS Y 
PROYECCIÓN DE ARQUITECTURA RELIGIOSA EN LA 
LUCENA DEL SIGLO XVII 


Nereida Serrano Márquez! 


Universidad de Córdoba 


RESUMEN: Esta comunicación pretende ser un primer acercamiento a una de las modalidades más 
habituales y a la vez más desconocidas de participación de la élite local de Lucena (Córdoba) en la 
promoción de arquitectura religiosa durante el siglo XVIII, como fue la institución del patronato. En 
esta centuria, coincidiendo con el máximo despegue de las familias vinculadas al poder de la ciudad 
y con la culminación de las fundaciones conventuales, los oligarcas se beneficiaron de la cesión de 
derechos de patronato que les reconocían el pleno uso de determinados espacios sacros y los 
privilegios inherentes a su condición de patronos. A través de un caso concreto, el de don Antonio 
Rafael de Mora y Saavedra y la capilla de Nuestro Padre [esús Nazareno, son analizadas las 
circunstancias en las que discurren tales cesiones y las mutuas ventajas que entrañaron. 
PALABRAS CLAVE: Patronato, Élites locales, Lucena, Arquitectura religiosa, Imagen del poder, Siglo 
XVIIL 


ABSTRACT: This paper tries to be a first approach to one of the most common and also one of the 
most unknown forms of participation of the local elite of Lucena (Córdoba) in the promotion ofsacred 
architecture during the 18'! century, as the institution of patronage was. In this century, coinciding 
with the maximum takeoff of the families linked to the local power and with the culmination of 
convents foundations, the oligarchs benefited from the transfer of patronage rights that recognized 
the full use of certain sacred spaces and the inherent privileges to their patrons status. Through a 
specific case, that of don Antonio Rafael de Mora y Saavedra and the Nuestro Padre Jesús Nazareno 
chapel, the circumstances in which these transfers occur and the mutual benefits they entailed are 
analyzed. 


KEYWORDS: Patronage, Local Elites, Lucena, Sacred Architecture, Image of power, 18" century. 


* Este trabajo se inscribe en el marco de los Proyectos de Investigación CS02015-68441-C2-2-P y 
HAR2015-68577, ambos financiados por el Ministerio de Economía y Competitividad. 

Abreviaturas utilizadas: AHPCO (Archivo Histórico Provincial de Córdoba); AMG (Archivo Municipal 
de Granada); ARCHGR (Archivo de la Real Chancillería de Granada). 

1 Becaria FPU del Ministerio de Educación, Cultura y Deporte (FPU15/04805), adscrita al 
Departamento de Historia Moderna, Contemporánea y de América. 


147 


Nereida Serrano Márquez 


INTRODUCCIÓN: LA IMAGEN DEL PODER DE UNA ÉLITE RURAL 


«Y teniendo presentes los muchos beneficios que dicha archicofradía del tiempo inmemorial a 
esta parte debe a dicho señor don Antonio Rafael y a los señores sus padres y demás ascendientes, 
que por espacio de muchos años han obtenido el empleo de hermano mayor de ella con el motivo 
de la gran devoción que siempre ha tenido su Casa por ser de las más opulentas y 
circunstanciadas de esta ciudad [...] acordamos se le franquease a dicho señor don Antonio 
Rafael de Mora el patronato de la dicha nueva capilla empezada a construir y a sus sucesores en 
su Casa y mayorazgos perpetuamente, bajo de aquellos honores y circunstancias que son 


costumbre en semejantes casos»?, 


Alcanzar el Setecientos con uno o varios mayorazgos, hábitos de órdenes 
militares y en el gobierno local, el Ejército, el Santo Oficio o la Iglesia constituyó una 
situación compartida por la élite rural de Lucena3, Enriquecida y consolidada en lo 
sociopolítico, se lanzaba en esta centuria a la busca del fin natural del proceso de 
ennoblecimiento que venía desplegando desde el siglo XVI: la consecución de la 
nobleza de título, una verdadera obsesión entre los más preclaros linajes del lugar y 
que fructificaría en la concesión de hasta nueve títulos, entre marquesados, 
condados y baronías, que lustrarían aún más unos apellidos ya de por sí sonoros en 


la vida de la ciudad?, 


2 AHPCO, Leg. 2295P, 1764, f. 605v. 

3 El desarrollo del concepto de “élite rural' se debe fundamentalmente a las aportaciones de Enrique 
Soria, primero aplicadas al ámbito señorial granadino y que luego han podido extrapolarse a otros 
puntos de la geografía andaluza. Véanse en este sentido: SORIA MESA, E. Señores y oligarcas: los 
señoríos del Reino de Granada en la Edad Moderna, Granada, Servicio de Publicaciones de la 
Universidad de Granada, 1997; “Las oligarquías de señorío en la Andalucía moderna. Estado de la 
cuestión y líneas de investigación”, en: BERNARDO ARES, ]. M,, GONZÁLEZ BELTRÁN, ]. M. (eds.) La 
administración municipal en la Edad Moderna. Actas de la Y Reunión Científica de la Asociación 
Española de Historia Moderna, Vol. II, Cádiz, Universidad de Cádiz - Asociación Española de Historia 
Moderna, 1999, pp. 637-643; “Colaboración y recompensa. La formación de las grandes familias de 
Osuna. Siglos XV-XIX”, en: IGLESIAS RODRÍGUEZ, J. . GARCÍA FERNÁNDEZ, M. (eds.) Osuna entre los 
tiempos medievales y modernos. Siglos XiH-XVIM, Osuna, Ayuntamiento de Osuna - Universidad de 
Sevilla, 1995, pp. 243-252; “La nobleza en la España Moderna. Presente y futuro de la investigación”, 
en: CASAUS BALLESTER, M* J. (coord.) El Condado de Aranda y la nobleza española en el Antíguo 
Régimen, Zaragoza, Institución Fernando el Católico, 2009, pp. 213-241. 

+ Para una mayor profundización sobre el acceso de la élite lucentina a la nobleza de título remitimos 
a los siguientes trabajos: SORIA MESA, E. “Señorío y poderes locales en la Andalucía del siglo XVII1. 
Nuevas perspectivas”, en: GONZÁLEZ DE MOLINA, M. (ed.) La Historia de Andalucía a debate, Vol. HH. 
El campo andaluz, Granada, Anthropos - Diputación Provincial de Granada, 2002, pp. 27-43. Del 
mismo autor, “Nobleza y milicia en la España moderna. El general lucentino don Francisco de Medina 
Carranza y su parentela”, Ámbitos, n* 26 (2011), pp. 55-64. Más recientes son nuestras aportaciones 
sobre la proyección del poder de la oligarquía local a través de la arquitectura civil: SERRANO 
MÁRQUEZ, N. “Familia, ascenso social e imagen del poder: el Palacio de los Condes de Santa Ana de 
Lucena (siglo XVI11)”, en IGLESIAS RODRÍGUEZ, ]. J., PÉREZ GARCÍA, R. M3,, FERNÁNDEZ CHAVES, M. 
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Con anterioridad, sin embargo, esos linajes en ciernes procuraron conquistar 
el estamento privilegiado en lo visual, a través de lo material, prestándose al juego 
de las apariencias y abrazando un modo de vida claramente nobiliario*. El decoro, 
entendido como la armónica relación entre el rango social y la forma que éste debía 
adoptar, les impuso la grandiosidad de sus casas principales, una nómina más o 
menos numerosa de servidores y criados, y la necesidad de espacios propios 
destinados a la vivencia pública de la piedadé. La arquitectura, así en su vertiente 
doméstica como en la religiosa, devino precisamente, por lo imponente de su 
mensaje, uno de los ejes de la llamada imagen del poder o políticas de imagen de la 
nobleza y de los grupos que, como la élite rural lucentina, se encontraban a sus 
puertas”, 

El propósito de esta comunicación no es otro que el de realizar un primer 
acercamiento a una de las estrategias de promoción de arquitectura religiosa 
desarrollada por los oligarcas de la ciudad de Lucena en el siglo XVIII, y que es la que 


gira alrededor de la obtención de derechos de patronato sobre determinados 


F. (eds) Comercio y cultura en la Edad Moderna, Sevilla, Editorial de la Universidad de Sevilla, 2015, 
pp.1383-1395; “Ciudad y poder: élites locales y arquitectura civil en la Lucena del Barroco”, en 
PEINADO GUZMÁN, J. A, RODRÍGUEZ MIRANDA, M2 A. feds.) Lecciones Barrocas: aunando miradas. 
Actas del 1 Ciclo de Conferencias de Jóvenes Investigadores “Miradas al Barroco de ayer y de hoy”, 
Córdoba, Asociación Hurtado Izquierdo, 2015, pp. 323-354; “Proyecciones de una élite en ascenso. 
Nuevas aproximaciones al estudio de las casas principales: el caso de Lucena (Córdoba) en la Edad 
Moderna”, en PRIETO GARCÍA, A. M3, RODRÍGUEZ TREJO, M? ]. (eds.) Métodos y perspectivas de 
investigación en Historia Moderna, Cáceres, 2016, pp. 19-33. 

5 Clásica a este respecto es la definición que realizó don Antonio Domínguez Ortiz sobre la vida noble. 
DOMÍNGUEZ ORTIZ, A. Las clases privilegiadas en el Antiguo Régimen, Madrid, Istmo, 1973. Esos 
mismos modos de vida típicamente nobiliarios fueron trabajados a posteriori por Enrique Soria como 
“formas de encubrimiento” del ascenso social y de la entrada al estamento privilegiado por parte de 
advenedizos: SOR]IA MESA, E. La nobleza en la España moderna. Cambio y continuidad, Madrid, 
Marcial Pons, 2007, pp. 261-317. 

6 Sobre la noción de decoro véase: ÁLVAREZ-OSSORIO ALVARIÑO, A. “Rango y apariencia. El decoro 
y la quiebra de la distinción en Castilla (ss. XV1-XVIID), Revísta de Historia Moderna, n* 17 (1998- 
1999), pp. 263-278, 

7 Entendemos “imagen del poder' como el conjunto de prácticas culturales, materiales e inmateriales, 
tendentes a la exhibición del prestigio y de la honorabilidad, y definitorias de la identidad nobiliaria. 
Remitimos a los trabajos de Enrique Soria y de Antonio Urquízar: SORIA MESA, E. “La imagen del 
poder. Un acercamiento a las prácticas de visualización del poder en la España moderna”, Historia y 
Genealogía, n* 1 (2011), pp. 5-10. Urquizar Herrera ha incidido en la relevancia que las “escenografías 
domésticas” tuvieron en la conformación del modo de vida nobiliario: URQUÍZAR HERRERA, A. 
Coleccionismo y nobleza, Signos de distinción social en la Andalucía del Renacimiento, Madrid, Marcial 
Pons, 2007. Del mismo autor, y en relación con el término de “políticas” o “estrategias de imagen”: 
“Estrategias de imagen de las élites urbanas”, en CÁMARA MUÑOZ, A., GARCÍA MELERO, J. E, 
URQUÍZAR HERRERA, A. Arte y poder en la Edad Moderna, Madrid, Editorial Universitaria Ramón 
Areces - UNED, 2013, pp. 229-252, Circunscrito al ámbito de las élites rurales del reino de Córdoba 
es necesario hacer referencia al trabajo de RUIZ GÁLVEZ, Á. M2. “Guardar las apariencias. Formas de 
presentación de los poderes locales en el medio rural cordobés en la época moderna”, Historia y 
Genealogía, n£ 1 (2011), pp. 167-187. 
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espacios sacros. Se trata de una línea de trabajo todavía incipiente y derivada 
directamente de nuestra investigación doctoral, centrada en el proceso de movilidad 
ascendente de la élite lucentina y su proyección patrimonial en la época moderna, 
pero que sin embargo parece perfilarse como una práctica más que habitual, al 
margen de la vía fundacional, de participación de los oligarcas en la configuración 
de Lucena como ciudad-santuario o ciudad-conventof. Aunque más adelante se 
incidirá en la contextualización de este fenómeno, no está de más anticipar que entre 
los factores que lo explican están, de un lado, el temprano reconocimiento del 
patronato perpetuo a los marqueses de Comares, señores del lugar, y, del otro, la 
densificación de la red conventual de la ciudad y el freno de una expansión 
fundacional que había vivido sus momentos álgidos entre fines del siglo XVI y muy 
especialmente durante todo el Seiscientos. Ni que decir tiene que ambos hechos 
estrecharon, aunque sin llegar a anularlo, el margen de intervención de los 
poderosos locales en la construcción de grandes edificaciones religiosas -conventos 
y hospitales- y obligan a buscar su impronta en una arquitectura sacra ciertamente 
menor -ermitas y capillas-, sobre la cual ejercieron igualmente su patronazgo. 
Aunque menos espectaculares, estas otras modalidades de arquitectura 
cumplieron holgadamente con lo que se esperaba de los espacios sagrados en el 
Antiguo Régimen: de una parte, daban salida a las preocupaciones por la salvación 
y la vida ultraterrena, y resolvían inquietudes espirituales; de la otra, y relacionadas 
con asuntos más mundanos, se convertían en piedras angulares para la exhibición 
del poder y de la elevada dignidad social de sus patronos, al mismo tiempo que les 
proporcionaba un lugar emblemático y simbólico, de culto a la memoria del linaje, y 
en el que su preeminencia se legitimaba por su alianza con la esfera de lo sagrado”. 
Es por ello que esta comunicación se articula en torno a ese triple enunciado, piedad- 
prestigio-poder, cuyos elementos fueron inseparables en la época e ineludibles 


tanto para la nobleza como para los grupos que ambicionaban su entrada en ella. Es 


8 BONET CORREA, A. Andalucía Barroca. Arquitectura y urbanismo, Barcelona, Ediciones Polígrafa, 
1978. 

2 Sobre la sacralización del poder nobiliario a través de los patronatos y del uso de espacios religiosos, 
Ángela Atienza afirmó que “los patronatos religiosos constituyeron una palanca al servicio de la 
consolidación del poder nobiliar y su hegemonía social y permitieron satisfacer en distintas dimensiones 
las pretensiones de sacralización del mismo”. ATIENZA LÓPEZ, Á. “Patronatos nobiliarios sobre las 
órdenes religiosas en la España Moderna. Una introducción a su estudio”, en: CASTELLANO 
CASTELLANO, /. L, LÓPEZ-GUADALUPE MUÑOZ, M. L. (eds.) Homenaje a Don Antonio Domínguez 
Ortiz, Vol. l, Granada, Universidad de Granada, 2008, p. 80. 
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precisamente este último caso el que nos interesa en esta ocasión, el de apellidos 
ligados a la mesocracia e inmersos en procesos de ennoblecimiento, que 
encontrarían en el lenguaje arquitectónico y en la posesión de patronatos sobre 
espacios sacros unos valiosos instrumentos para sus propósitos de ascenso social y 


de definición de su deseada identidad nobiliaria. 


PATRONAZGO Y PODEROSOS LOCALES: BREVE ESTADO DE LA CUESTIÓN, 
FUENTES Y METOLODOLOGÍA 


Conviene tener presente que nos encontramos ante un tema complejo, tanto 
por la polisemia que envuelve al término de patronato, como por la variabilidad de 
formas que las relaciones de patronazgo adoptan. El propio Diccionario de 
Autoridades mostraba ya en su primera acepción de patronato dos de sus 
interpretaciones más habituales: la que lo identifica de lleno con el derecho de 
presentación de clérigos1%, y aquella otra, más general, ligada al derecho adquirido 
merced a la fundación, dotación o aumento de alguna iglesia, y que conllevaba la 
obligación de mantenerlo11, Es esta última lectura la que nos interesa en esta 
ocasión por cuanto coloca en el centro de las relaciones entre las dos partes 
implicadas -instituciones religiosas y patronos- la realidad patrimonial, es decir, la 
arquitectura sacra, ya sea promoviéndola o interviniendo en ella con posterioridad 
para asegurar su pervivencia o engrandecimiento. Esas relaciones surgieron de 
mutuo acuerdo y se plasmaron en la regulación contractual de los derechos y 


obligaciones de que eran sujeto los titulares del patronato; una regulación que 


10 Sobre este particular véase CATALÁN MARTÍNEZ, E., “El derecho de patronato y el régimen 
beneficial de la Iglesia española en la Edad Moderna”, Hispanía Sacra, n2 56 (2004), pp. 135-167. 
Aunque por su vinculación con el derecho de presentación excede los límites de nuestro trabajo, para 
la autora “el derecho de patronato sobre estas instituciones [obispado, beneficio, capellanía, convento, 
hospital, colegio, etc.] implica la obligación de conservarlas, engrandecerlas y protegerlas. A cambio se 
obtiene el derecho de proponer y nombrar a sus servidores, la percepción de una asignación económica 
y muchas veces el ejercicio de la jurisdicción. El honor principal del patronato es el derecho de 
presentación de los servidores de la iglesia en cualquiera de sus modalidades y es tan importante que el 
sentido común lo asimila al patronato propiamente dicho”, Ibídem, p. 137. 

1 Diccionario de Autoridades, Tomo V, 1737 [consulta en línea]: “PATRONATO. s. m. El derecho de 
presentar al Obispo Ministros idóneos para la [glésia, el qual se adquiere por haber alguno, o su 
antecessor fundado, edificado, dotado o aumentado consíderablemente alguna Iglésia con 
consentimiento del Obispo: del qual derecho resulta al Patrón honra, conveniencia, y carga de mantener 
la Iglésia o fundación. Latín. Patronatus”. La segunda acepción se refiere a la vertiente vinculatoria 
del patronato: “Se Hama tambien la misma fundación de alguna obra pia”. 
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aspiraba a la perpetuidad siempre y cuando se mantuviesen los términos principales 
del compromiso. 

Dejando a un lado las obligaciones por las que los patronos devendrían 
benefactores, los elementos que realmente hicieron atractivo el acceso de la nobleza 
y de grupos intermedios al patronazgo fueron sus privilegios inherentes, 
sumamente relevantes en el plano honorífico y que, aunque con ligeras variaciones, 
respondieron a un mismo esquema que posteriormente desarrollaremos con más 
detalle: armas, sepultura y preeminencia en ceremonias y oficios religiosos. 

Desde la historia de las élites y del poder, y poniendo el foco en los más altos 
estratos de la escala social, la institución del patronazgo ha venido recibiendo un 
especial tratamiento como instrumento de control social y de reproducción 
ideológica de la aristocracia. Focalizados preferentemente en el ámbito monástico, 
los estudios clásicos de Ignacio Atienza, los de Alejandro López sobre la Casa de 
Béjar o los más recientes de Luis Salas sobre la de Medina Sidonia incardinan el 
patronazgo conventual en las políticas de prestigio y de imagen del poder 
desplegadas por las grandes Casas nobiliarias1?, Precisamente uno de los grandes 
logros de la evolución historiográfica del objeto de estudio ha sido la identificación 
de las múltiples aristas del fenómeno del patronazgo, que van desde la esfera 
espiritual y piadosa, hasta la social y familiar -surgida de la concepción de los 
cenobios femeninos como centros de “colocación de excedentes familiares”3-, 
pasando por la siempre sugestiva vertiente simbólica. En esta senda, la de 


considerarlos “instrumentos de proclamación pública del prestigio” y señas de 


12 Una primera aproximación imprescindible es la de ATIENZA HERNÁNDEZ, L “Pater familias, señor 
y patrón: oeconómica, clientelismo y patronato en el Antiguo Régimen”, en: PASTOR, R. (comp.) 
Relaciones de poder, de producción y parentesco en la Edad Media y Moderna. Aproximación a su 
estudio, Madrid, Consejo Superior de Investigaciones científicas, 1990, pp. 411-459, Sobre el derecho 
de patronato de la Casa de Béjar véase: LÓPEZ ÁLVAREZ, A. Ideología, control socíal y conflicto en el 
Antiguo Régimen. El derecho de patronato de la Casa ducal sobre la procesión del Corpus Christí de 
Béjar, Béjar, Centro de Estudios Bejaranos, 1994, De forma más específica, la labor fundacional 
emprendida por la citada Casa en sus señoríos fue plasmada por el mismo autor en un trabajo 
posterior: “La extensión de una red de patronatos en los dominios de la Casa de Béjar, siglos XV- 
XVIII”, en: Iglesia y religiosidad en España. Historia y archivos: Actas de las V Jornadas de Castilla - La 
Mancha sobre investigación en archivos, Guadalajara, ANABAD, Junta de Comunidades de Castilla - La 
Mancha, 2002, pp. 1625-1648. Más recientes son las aportaciones sobre el patronato ejercido por la 
Casa de Medina Sidonia en Sanlúcar de Barrameda de SALAS ALMELA, L.: “Fundaciones conventuales 
en Sanlúcar de Barrameda: una imagen del poder señorial en el camino de los eclesiásticos a Indias 
(1492-1641)", Historia y Genealogía, 1 (2011), pp. 189-204; y su estudio monográfico Medina Sidonia: 
el poder de la aristocracia, 1580-1670, Madrid, Marcial Pons, 2008, 

13 LÓPEZ ÁLVAREZ, A. “La extensión de...”, op. cit., p. 1626. 

14 ATIENZA LÓPEZ, Á. “Patronatos nobiliarios sobre...”, op. cit,, p. 74. 
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irrefutable identidad nobiliaria se han dirigido los estudios de Ángela Atienza, gran 
conocedora de la dimensión social de las fundaciones femeninas en la España 
moderna, y a quien en este sentido debemos que el sujeto de estudio se extendiese 
notoriamente hasta empezar a incluir en él también a los poderosos locales, esa 
amplia gama de situaciones sociales intermedias y cercanas al estamento 
privilegiado13, Y aquí reside precisamente una de las claves del proceso analizado: 
el interés de la élite rural en el patronazgo trasciende lo religioso y parece hallarse 
más en consonancia con sus deseos de homologarse jurídica, social y culturalmente 
a la nobleza, en tanto que “Tos patronatos religiosos parecen elevarse a la categoría 
de elementos distintivos de nobleza. Su consideración parece ligarse a la cultura 
nobiliaria deviniendo una insignia propia, un indicativo de nobleza” 

En clave cordobesa es necesario mencionar, entre otras, las aportaciones de 
María del Mar Graña, Yolanda Victoria Olmedo, Juan Antonio Egea y de Antonio Jesús 
González, que aúnan patronazgo conventual y nobleza señorial?”. En términos 
generales sigue primando, por tanto, el enfoque hacia la arquitectura sacra mayor, 
la monástica, obviándose que la participación de los poderosos locales, aparte de 


estos cauces -que se reservaron preferentemente, aunque no de un modo exclusivo, 


15 De entre su extensa producción científica cabe destacar en primer lugar la monografía: ATIENZA 
LÓPEZ, Á. Tiempos de conventos. Una historia social de las fundaciones en la España moderna, Madrid 
- Logroño, Marcial Pons - Universidad de La Rioja, 2008, a la que han seguido numerosos artículos y 
colaboraciones en obras colectivas que ponen de relieve el protagonismo, no sólo de la nobleza, sino 
también el de los poderosos locales en los procesos de expansión conventual, imbricando ascenso 
social y movimiento fundacional: “Fundaciones y patronatos conventuales y ascenso social en la 
España de los Austrias”, en: SORIA MESA, E., DELGADO BARRADO, ]. M. (coords.) Las élites en la época 
moderna: la Monarquía española, Vol. IV, Córdoba, Servicio de Publicaciones de la Universidad de 
Córdoba, pp. 37-54. En ese mismo volumen: “Nuevos títulos, nuevos conventos en la España de los 
Austrias”, Ibídem, pp. 55-66. Sobre el acceso de oligarcas a patronatos y la usurpación de los mismos 
por parte de la nobleza señorial, véase: ATIENZA LÓPEZ, Á. “La apropiación de patronatos 
conventuales por nobles y oligarcas en la España Moderna”, Investigaciones Históricas, n? 28 (2008), 
pp. 79-116. 

16 ATIENZA LÓPEZ, Á. “Conventos y patronos. Cuestiones sobre las relaciones de patronazgo 
conventual en la España moderna”, en: IMÍZCOZ BEUNZA, J. M., ARTOLA RENEDO, A, Patronazgo y 
clientelismo en la Monarquía Hispánica (siglos XVI-XIX), Bilbao, Servicio Editorial de la Universidad 
del País Vasco, 2016, p. 112. 

17 GRAÑA CID, M2 d, M., “Poder nobiliario y monacato femenino en el tránsito a la Edad Moderna 
(Córdoba, 1495-1550)”, Cuadernos de Historia Moderna, n* 37 (2012), pp. 43-72. De OLMEDO 
SÁNCHEZ, Y. V., aunque sin incidir en la institución del patronazgo, es imprescindible su aportación 
al estudio de la promoción de arquitectura monacal en el ámbito cordobés: “Bastiones de la oración: 
arquitectura y espacios monacales femeninos en el Reino de Córdoba durante la Edad Moderna”, 
Tiempos Modernos, n? 25 (2012/2), pp. 1-40. Centrado en los Portocarrero, señores de Palma del Río, 
se vuelve obligada la referencia al trabajo de EGEA ARANDA, ]. A. “Señorío y patronazgo. La Casa de 
Palma y las instituciones conventuales”, Ariadna, n2 19 (2008), pp. 203-212. Véase, igualmente, de 
GÓNZÁLEZ TORRICO, A. J. “La nobleza cordobesa y el patronazgo religioso”, Ámbitos, n2 30 (2013), 
pp. 79-92, 
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a la nobleza de título-, discurrió por otras vías alternativas que nos obligan a fijar la 
mirada en edificaciones, si se quiere, de menor empaque, como lo fueron ermitas y 
capillas en templos parroquiales y conventuales. 

En el ámbito específicamente lucentino, cuando se ha abordado la posesión 
de derechos de patronato sobre los anteriores espacios se ha hecho desde una óptica 
excesivamente narrativa, sin llegar a evaluarse la significación que la institución 
patronal tuvo para sus beneficiarios, ni el rol que jugó en las carreras ascendentes 
de unos oligarcas que rayaban ya la nobleza de título?8, Es decir, sigue pesando la 
ausencia de estudios que contextualicen el fenómeno, que inserten la obtención de 
derechos de patronazgo en los procesos de movilidad social ascendente y la 
perciban como uno de los pilares de la imagen del poder a la que antes aludíamos. 
Por qué el protagonismo de las élites y por qué precisamente en el siglo XVII, en 
qué circunstancias se desarrollaron tales concesiones y cuáles fueron sus 
implicaciones son sólo algunos de los interrogantes a los que pretendemos dar 
respuesta en las siguientes páginas. 

Se trata, en definitiva, de un objeto de estudio con un recorrido 
historiográfico amplio del que reducimos la escala de análisis y al que lanzamos 
nuevas preguntas desde la historia social y de las élites de poder. Hemos optado en 
este caso por centrarnos en el mundo rural y en el marco de la jurisdicción señorial, 
lo que evidentemente le imprime unas particularidades de las que carecería, por 
ejemplo, de haberse abordado en núcleos poblacionales de realengo o en el medio 
urbano. Metodológicamente, hemos recurrido al cruzamiento y cotejo de fuentes 
albergadas en distintos depósitos documentales y de naturaleza diversa, pero que 
en su mayoría pertenecen a los Protocolos Notariales de Lucena conservados en el 
Archivo Histórico Provincial de Córdoba. Dentro de ellos, se convierte en pieza clave 
de este estudio una tipología documental muy concreta: las escrituras de donación 


de patronatos que regulaban, entre instituciones religiosas y particulares, el 


18 PALMA ROBLES, L. F. “La iglesia franciscana de Lucena (Córdoba) y el vínculo fundado por don 
Gaspar Álvarez de Sotomayor y Valle Tenllado”, en. PELÁEZ DEL ROSAL, M. El franciscanismo en 
Andalucía: Conferencias del IV Curso de Verano. San Francisco en la cultura andaluza e 
hispanoamericana (Priego de Córdoba, 30 de julio a 8 de agosto de 1998), Córdoba, Obra Social y 
Cultural de Cajasur, 2000, pp. 333-344. Del mismo autor, y sobre la modalidad de patronato 
municipal, véase: PALMA ROBLES, L. F. “Hacia la escritura del patronato municipal sobre el convento 
de San Francisco de Lucena (1561-1670)”, en: PELÁEZ DEL ROSAL, M. (coord.) El Franciscanismo en 
Andalucía: la orden tercera seglar. Conferencias del XI Curso de Verano [Priego de Córdoba, 26 a 29 de 
julio de 2005), pp. 387-398, 
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régimen de derechos y obligaciones inherentes a ellos. Constituyen fuentes únicas, 
de inestimable valía por su polivalencia, en tanto que admiten enfoques desde muy 
distintas perspectivas (historia de las élites; relación oligarquías-Iglesia), pero que 
en esta ocasión nos interesan por cuanto son testimonios de inusual riqueza 
descriptiva para la reconstrucción de la historia del patrimonio y del arte. Resultan, 
de hecho, una excepción entre una documentación notarial que, al menos en el caso 
de Lucena, a menudo se muestra poco propicia para estos menesteres, comúnmente 
parca y poco dada al detalle, Junto con estas escrituras de donación, hemos 
reconstruido la evolución familiar de los Mora Cuenca, condes de Santa Ana de la 
Vega desde 1805, y esbozado el perfil de su miembro más destacado, don Antonio 
Rafael de Mora y Saavedra, gracias a la consulta de fondos procedentes de distintos 
depósitos documentales. Del Archivo de la Real Chancillería de Granada hemos 
trabajado con los pleitos de hidalguía mantenidos por el linaje hasta el último tercio 
del siglo XVII, y con el litigio entablado por el primer conde de Santa Ana con motivo 
del derecho de patronato sobre la capilla de Nuestro Padre Jesús Nazareno. 
Asimismo, y dada la proyección que la familia tuvo en la ciudad del Darro y la 
vinculación con su concejo, hemos recurrido a los Libros de caballeros XXIV 


conservados en su Archivo Histórico Municipal. 
COORDENADAS ESPACIO TEMPORALES: LUCENA EN EL SIGLO XVII 


La elección de un tiempo y un espacio tan concretos como la Lucena del siglo 
XVIII no es casual. Lucena fue, a lo largo de toda la Edad Moderna, la segunda ciudad 
más importante del reino de Córdoba -a la que sólo superó evidentemente la 
capital-, tanto por el dinamismo de su economía como por su relevancia 
demográfical”. Al igual que en el resto del reino, el Setecientos trajo consigo el fin de 
la larga crisis de la centuria anterior y un renovado entusiasmo económico que se 


tradujo en el intenso desarrollo urbanístico de la capital del estado de Comares, y 


19 CALVO POYATO, J. “La población de Lucena en el tránsito del siglo XVII al XVII”, en: SÁNCHEZ 
BLANCO, M2 del C. (dir.) ? Encuentro de investigadores sobre Lucena, Lucena, Excmo. Ayuntamiento 
de Lucena, 1991, pp. 67-79, MOLINA RECIO, R. “El señorío de Lucena y los Fernández de Córdoba: 
formación y evolución en la Edad Moderna”, en: PALMA ROBLES, L. F. fornadas de Historia de Lucena, 
Lucena, Fundación Miguel Pérez Solano - Excmo. Ayuntamiento de Lucena, 2007, pp. 267-310, 
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donde ejerció un papel crucial una potente élite lugareña?%, en buena medida 
conformada por familias de innegable origen judeoconverso?1, Consolidados en lo 
socio-político y en lo económico, los más renombrados apellidos lucentinos 
reclamaron nuevos espacios de representación en el paisaje urbano. Remozaron o 
reconstruyeron sus viejas casas principales, dotándolas de un aspecto casi palaciego 
en determinados casos, y promovieron ermitas, capillas y oratorios, así como la 
reforma de unas iglesias conventuales faltas de intervenciones más profundas??, De 
igual modo no se nos escapa el hecho de que Lucena constituyese, junto con la capital 
del reino y la villa de Priego, uno de los tres ejes fundamentales del Barroco 
cordobés, y que fuese cuna de algunos de sus más sobresalientes maestros: 
Francisco Hurtado Izquierdo, Antonio del Pino Ascanio, José de Bada y Leonardo 
Antonio de Castro, entre otros, 

Pero antes de adentrarnos propiamente en materia, se hace necesario incidir 
algo más en el hecho que propició que la élite se viese abocada a buscar vías 
alternativas para participar en la promoción de arquitectura religiosa y que es el que 
ya se ha adelantado: la adscripción de Lucena al régimen señorial, su vinculación a 
la Casa de Comares -perteneciente a los Fernández de Córdoba- y el disfrute del 
patronato perpetuo por parte de sus titulares. Gracias a un privilegio papal, iglesias 


y conventos fundados en su suelo estaban bajo su control y, como patronos, velaban 


20 Un primer acercamiento a la élite lucentina en época moderna, aunque circunscrito al ámbito 
concejil y ceñido a la segunda mitad del Seiscientos, es el trabajo de SERRANO TENLLADO, MA, A, El 
poder socioeconómico y político de una élite local. Los regidores de Lucena en la segunda mitad del siglo 
XVII, Córdoba, Servicio de Publicaciones de la Universidad de Córdoba - Cajasur Publicaciones, 2004, 
21 En la actualidad, en el marco del Laboratorio de Estudios Judeoconversos dirigido por el profesor 
Enrique Soria desde la Universidad de Córdoba, han proliferado los estudios que ahondan en el 
origen judeoconverso de buena parte de las familias ligadas al poder en la Lucena moderna, entre los 
cuales citamos: SORIA MESA, E. “Entre judaizantes y marqueses, Los judeoconversos de Lucena 
(Córdoba) entre los siglos XV y XVII. Una primera aproximación a su estudio” (en prensa); QUEVEDO 
SÁNCHEZ, F. l. “La limpieza de sangre como conflicto en la España Moderna. Los Recio Aragonés de 
Lucena, de judíos a marqueses”, en: CASTELLANO CASTELLANO, J. L., LÓPEZ-GUADALUPE MUÑOZ, 
J. J. (eds.) Actas de la Xi Reunión Científica de la Fundación Española de Historia Moderna. Vol. 11, 
Granada, Universidad de Granada, 2012, pp. 557-570; SERRANO MÁRQUEZ, N. “«Que la penitencia 
no debe obstar a los descendientes que de él hubiere». Integración y ascenso social de una familia 
judeoconversa: el caso de los Ramírez de Lucena (Córdoba]”, Historia y Genealogía, n* 5 (2015), pp. 
79-111. 

22 Sobre el papel de la oligarquía de Lucena en el proceso de transformación urbanística en el 
Setecientos, y más concretamente sobre los cambios operados en la arquitectura doméstica, sus casas 
principales, volvemos a remitir a nuestros trabajos: SERRANO MÁRQUEZ, N. “Ciudad y poder: 
élites...” y “Proyecciones de una élite...”. 

23 RIVAS CARMONA, ]. Arquitectura barroca cordobesa, Córdoba, Publicaciones del Monte de Piedad 
y Caja de Ahorros de Córdoba, 1982. 
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por el mantenimiento y la salvaguarda de los templos erigidos y gozaban del 
derecho de presentación de oficios eclesiásticos?1, 

Por tales circunstancias los marqueses de Comares, de acuerdo con las 
virtudes religiosísimas y piadosísimas que en la época se presuponían a la nobleza, 
aceptarían de manera muy temprana que les correspondía exclusivamente la tarea 
de erigir los primeros templos y de atraer a las órdenes religiosas a la ciudad, 
dotando y levantando los primeros cenobios. Así fue como se construyeron, a 
instancias de su poder, la iglesia mayor de San Mateo o la parroquia de Santiago 
Apóstol, y como llegaron las primeras órdenes religiosas a Lucena. 

Igualmente su patronato perpetuo definió, tal y como abordó magistralmente 
la profesora Ángela Atienza, una faceta política subyacente a los espacios sacros y a 
la concesión de su disfrute?5, Y es que los marqueses de Comares pudieron ganar 
adeptos y premiar fidelidades mediante la concesión de capillas dentro de iglesias 
parroquiales y conventuales, muy prestigiadas y ambicionadas por unas clases 
intermedias que buscaban revestirse de los máximos honores y poseer, cómo no, un 
lugar de enterramiento propio. 

Por último, y más relacionado con el tema de esta comunicación, es que en 
ese contexto, la iniciativa de particulares en la fundación de conventos se vio 
ciertamente limitada. Por motivos obvios. Un primer factor de freno de esas 
iniciativas sería el económico, y es que en los momentos de máximo movimiento 
fundacional, los siglos XVI y XVII fundamentalmente, pocas eran las familias que 
podían costear su erección y mantenimiento. El momento de fortaleza económica de 
las élites se corresponde con el Setecientos, y por esas fechas, la red conventual ya 
se hallaba demasiado densificada y el único modo de participar en ella era a través 


de la reforma de sus templos*S, 


24 Sobre el control de la esfera eclesiástica lucentina gracias al patronato reconocido a los marqueses 
de Comares, véase: MOLINA RECIO, R. “El señorío de Lucena...”, op. cit, pp. 290-292, 

25 Imprescindible para ahondar en el sentido político de las fundaciones conventuales resulta: 
“Nobleza, poder señorial y conventos en la España moderna. La dimensión política de las fundaciones 
nobiliarias”, en: SARASA, E., SERRANO, E. (coords.) Estudios sobre señorío y feudalismo, Homenaje a 
Julio Valdeón, Zaragoza, Institución Fernando el Católico, 2010, pp. 235-269. 

26 Los ritmos fundacionales señalados por Ángela Atienza y que concentrarían el proceso de 
expansión conventual entre los siglos XVI y XVII se corroboran en el caso lucentino, siendo el 
Setecientos una etapa de decaimiento generalizado. ATIENZA LÓPEZ, Á. Tiempos de conventos..., 0p. 
cit., pp. 32-34, 
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En absoluto pretendemos anular la intervención de particulares en la 
fundación de conventos, porque se dio, como en el caso del de San Martín de 
agustinas recoletas, promovido por el doctor don Martín Fernández de Bruselas en 
su testamento de 1635, o en el de Santa Clara, de religiosas franciscanas, fundado 
por doña Catalina de Villarreal en 16082. Sin embargo, la historia no trataría 
demasiado bien a sus fundadores porque los marqueses de Comares, andando el 
tiempo, absorberían también esos patronatos?*, Bien porque se apropiaron de ellos 
sin más, bien porque realizaron donaciones posteriores que motivaron el cambio de 
titularidad, o bien porque así lo desearon y dejaron expresado sus fundadores. En 
este hecho cabe identificar, más que una mera actitud de deferencia, el sentido 
práctico subyacente: los particulares fueron conscientes de que la supervivencia de 
la comunidad religiosa era más eficaz y probable siendo los marqueses sus 


curadores?”, 


UN ESTUDIO DE CASO: DON ANTONIO RAFAEL DE MORA Y SAAVEDRA Y EL 
PATRONATO SOBRE LA CAPILLA DE NUESTRO PADRE JESÚS NAZARENO 


Un caso concreto, el de don Antonio Rafael de Mora y Saavedra y la 
construcción de la capilla de Nuestro Padre Jesús Nazareno, servirá para 
ejemplificar, no sólo las obligaciones de conservación y engrandecimiento de un 
determinado espacio sagrado que conllevaba la noción de patronato, sino, y sobre 
todo, la multitud de honores inherentes a la condición de patrono, y que fue lo que 
realmente hizo atractivo su acceso a ellos para los poderosos locales. Ambos, 
derechos y obligaciones, quedarían perfectamente estipulados en las escrituras de 
donación de patronatos antes referidas, y que por la minuciosidad en las 
descripciones del espacio y de sus intervenciones en él, constituyen una fuente 


excepcional para los estudios patrimoniales. 


27 La mención a la empresa fundacional del doctor don Martín Fernández de Bruselas es realizada, 
entre otros, por OLMEDO SÁNCHEZ, Y. M. “Bastiones de la oración..,”, p. 12. Por otra parte, la dotación 
del convento de Santa Clara por doña Catalina de Villarreal recibió especial atención en TORRES, A. 
de. Crónica de la Santa Provincia de Granada de la Regular Observancia de Nuestro Seráfico Padre San 
Francisco, Madrid, 1683, pp. 768 y ss, 

28 ATIENZA LÓPEZ, Á. “La apropiación de patronatos...”, Op. cit. 

29 Ibídem, p. 89. 
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Esto último permite conectar con la que consideramos que fue, en última 
instancia, la razón de ser de esas cesiones por parte de comunidades y agrupaciones 
religiosas a los oligarcas, ya bien entrado el siglo XVIII: la imperiosa necesidad de 
reformas en sus templos; unas reformas de demasiado alcance como para ser 
únicamente financiadas mediante limosnas. El orden de los acontecimientos pudo 
variar, es decir, en algunos casos la donación del patronato motivó el compromiso 
de un particular de abordar las obras; en otros, como el que presentaremos a 
continuación y como el patronato donado por el convento y hospital de San Juan de 
Dios de Lucena al mecenas fray Alonso de Jesús y Ortega, fue la actuación continuada 
de un bienhechor la que llevó a la comunidad a premiarlo con tales privilegios. 
Coincidimos, por tanto, con la profesora Ángela Atienza, cuando afirmaba en este 
sentido que “sin ayuda material no era fácil lograr un patronato” y vio asomar, en 
estas simbiosis, cierta mercantilización. Es decir, acabarían siendo concebidos como 
instrumentos con los que atraerse inversiones y con los que sufragarlas. El otro 
factor que pesó en las cesiones fue, qué duda cabe, el propio poder y la influencia 
que el futuro patrono tenía en la ciudad, 

Sirva como como broche e ilustración de lo hasta aquí expuesto uno de los 
casos más llamativos de la Lucena de mediados del Setecientos: el protagonizado 
por don Antonio Rafael de Mora y Saavedra y por la archicofradía de Nuestro Padre 
Jesús Nazareno, sita en el convento dominico de San Pedro Mártir de la ciudad, en 
176431, Don Antonio Rafael de Mora (1742-1783), ilustre lucentino, acumuló entre 
otras dignidades la de caballero de Calatrava, regidor perpetuo de Granada??, 
teniente coronel del Regimiento Provincial de Málaga, contador de la Real Hacienda 
de Población confiscada a los moriscos de Granada y maestrante de su Real 
Maestranza, amén de destacado anticuarista y hermano mayor, como algunos de sus 
ancestros, de la citada cofradía. En su persona culminó toda una trayectoria familiar, 
la de los Mora Cuenca, que se orientó, desde principios del siglo XVI, hacia el 


fortalecimiento en el medio local y las alianzas matrimoniales con destacados 


30 Ibíd., pp. 96-99 

31 Esa cesión del patronato se ha fechado en 1762, a pesar de que la escritura notarial revela que el 
acuerdo entre la archicofradía y don Antonio Rafael de Mora y Saavedra se alcanzó dos años más 
tarde. VV. AA,, Catálogo artístico y monumental de la provincia de Córdoba, Vol. 5, Córdoba, 
Publicaciones de la Excma. Diputación de Córdoba, 1987, p. 264. 

32 A la veinticuatría perpetua de Granada accedió en 1757, con apenas quince años, gracias a su 
matrimonio con doña Antonia de Salcedo. AMG, Libros de Pruebas de Caballeros XXIV, L.00404, 1757. 
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apellidos del patriciado urbano andaluz (Antequera, Málaga, Sevilla, Granada)33, 
Asimismo, el linaje había pleiteado hasta 1684 su hidalguía ante la Real Chancillería 
de Granada; es decir, que la suya era una nobleza contestada y no reconocida hasta 
tarde por los concejos de Estepa, Pedrera y de la misma Lucenas**, 

La situación de estrechez y deterioro de la capilla -“una capilla muy reducida 
e indecente”- donde se alojaban la imagen de Nuestro Padre Jesús Nazareno y de 
otros santos de la cofradía, llevó a la hermandad y a su hermano mayor, don Antonio 
Rafael, a convenir la necesidad de obras para dotar de mayor espacio e 
independencia a la nueva sede de la archicofradía3?, En 1758 se propusieron 
cambiar, con el capellán don Diego Hidalgo y Capote la capilla de Santa Catalina de 
Siena, situada en el lado de la epístola de la iglesia del convento de San Pedro Mártir, 
por unas casas propiedad de la cofradía en la colindante calle Curados. El proyecto 
contemplaba la erección de un camarín o cuerpo de iglesia de “tres bóvedas 
perfectamente delimitadas”, y una entrada independiente a través de un compás o 
llanete, con tal de no interrumpir, decían “Tos diurnos oficios y en especial el día 
Viernes Santo” (Fig. 1). Sin embargo, los primeros esfuerzos económicos, 
canalizados a través de la limosna de fieles y hermanos, y de una pingúe donación 
de 8.800 reales por parte de don Antonio Rafael de Mora, resultaron claramente 
insuficientes a la altura de 1762. 

Sólo entonces planeó en la mente de los cofrades la cesión. De una parte, 
conseguirían que un personaje de la talla de don Antonio Rafael se comprometiese 
a poner término a las obras; de la otra, recompensaban años de dedicación y 


generosidades de los Mora Cuenca, hermanos mayores desde antiguo, para con la 


33 Remitimos, para profundizar en la evolución familiar de los Mora Cuenca y en la apasionante figura 
de don Antonio Rafael de Mora y Saavedra, a nuestro trabajo: SERRANO MÁRQUEZ, N. “Familia, 
ascenso social...”, op. cit. Éste constituye una síntesis del que fue nuestro Trabajo Fin de Máster, 
defendido en la Universidad de Córdoba en diciembre de 2013 y dirigido por el profesor Enrique 
Soria, titulado El Palacio de los condes de Santa Ana. Familia, ascenso social e imagen del poder [ss. XVI- 
XVIII). 

34 De hecho, el litigio por el reconocimiento de la hidalguía de los Cuenca, que decían hundir sus raíces 
en la localidad manchega homónima y en Almodóvar del Campo, se prolongó desde inicios del siglo 
XVI hasta 1686. ARCHGR, Colección de Hidalguías, 04682-100, 1686, 

35 AHPCO, Leg. 2295P, 1764, f. 604r. 

36 Ibídem, f. 605v. Las obras han sido atribuidas a Vicente del Castillo, maestro de albañilería, y a 
Andrés Cordón, cantero. Véase, para los aspectos formales: VV. AA., Catálogo artístico y 
monumental... op. cit., pp. 263-271, 
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agrupación, destacando la “gran devoción que siempre ha tenido su Casa, por ser una 
de las más opulentas y circunstanciadas de esta ciudad”?”, 

Tras obtener el visto bueno de las autoridades episcopales y del señor de 
Lucena, el duque de Medinaceli, se dieron a conocer los términos del acuerdo al 
flamante patrono. Las obligaciones adquiridas por el entonces titular de la Casa y 
por sus sucesores no eran pocas. Don Antonio Rafael debía poner todo su empeño 
en culminar, en el período indicado de ocho años, la fábrica de la nueva capilla o 
camarín y un cuerpo de iglesia que debía dar entrada a ella a través del compás del 
convento. Se especificaba que la cerradura de este cuerpo anejo debía ser interna, 
siendo el único poseedor de las llaves el prior del convento, Además de lo anterior, 
el nuevo patrono hubo de encargar la construcción de tres bóvedas para la capilla: 
una reservada para él y sus sucesores; otra para los tesoreros y cuadrilleros; y la 
última para los otros hermanos, “separadas las unas de las otras, con sus losas, llaves 
y demás prevenciones que se requieran” (Fig. 2 y Fig. 3.). Todo lo citado se remataba 
con la construcción del coro, el campanario, las puertas y las ventanas, y con el deber 
contraído a perpetuidad del mantenimiento del camarín y reparación de sus 
desperfectos, y de la constante iluminación del mismo. Para ello, don Antonio Rafael 
se vio obligado a hipotecar cuatro huertas y treinta y dos aranzadas de tierra de 
olivar nuevo. 

A pesar de los gravosos compromisos adquiridos, al nuevo patrono se le abría 
un horizonte inigualable de honores muy en consonancia con una avidez de 
distinción social que invadía también el plano religioso?*, Con la financiación de las 
obras, don Antonio Rafael había comprado la fama de su Casa, la salvación y la 
perpetuidad de su memoria, y es que al lógico reconocimiento que en la ciudad podía 


tener el hecho de ostentar un patronato, se sumaron los suculentos 


“honores y circunstancias que son costumbre en semejantes casos, como es el fijar escudos de 
armas desu Casa en la parte que le acomodase, tener asiento con el primer lugar en dicha capilla 
y en las concurrencias y actos de cofradía, después del reverendo padre de dicho convento, y 


entierro para sí y todos los de su parentela y familia", 


37 Ibíd., f. 605r. 

38 Ibíd,, f. 609r. 

39 A esa religiosidad nobiliaria alude, por ejemplo, ARAGÓN MATEOS, S. La nobleza extremeña en el 
siglo XVI! !. Mérida, Consejo Ciudadano de la Biblioteca Pública Municipal Juan Pablo Forner, 1990, p. 
621. 

10 AHPCO, Leg, 2295P, 1764, f. 605v, 
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La familia obtenía, en primer lugar, un exclusivo lugar de enterramiento 
vinculado al espacio conventual y limitado a su bóveda. El panteón familiar acabaría 
convirtiéndose así, mediante la presencia constante de la heráldica y el recuerdo de 
los antepasados y del primero de sus patronos, en uno de los lugares emblemáticos 
y de construcción de la memoria del linaje*1, El otro espacio significativo de los Mora 
Cuenca, apenas a unos metros de distancia del anterior, también en la calle San 
Pedro de Lucena, fueron las casas principales iniciadas por don Juan de Cuenca 
Mora, padre de don Antonio Rafael, y culminadas por éste último sólo unos años 
antes de la obtención del derecho de patronazgo sobre la capilla. Alardes ambos de 
honorabilidad que potenciaron hasta límites insospechados el prestigio de la Casa y 
le permitieron apropiarse, al menos a un nivel simbólico, de un sector muy concreto 
del espacio urbano (Fig. 4). 

En ese lugar acotado, los titulares del patronato podían colocar sillas y 
bancos, con o sin armas; fundar capellanías u otros vínculos en él; y celebrar 
exequias, fiestas, misas, sermones y demás oficios que fuesen de su voluntad. 

Interesante es igualmente la obtención de sitios reservados y de preferencia 
en oficios y celebraciones que aconteciesen en la capilla. El ceremonial no haría más 
que evidenciar la distinción social y reflejar la renovada legitimación de la 
preeminencia de los Mora Cuenca, gracias a la alianza con la esfera de lo sagrado que 
comentamos al inicio. En este sentido traemos a colación las acertadas 
consideraciones de Ángela Atienza acerca de lo que denominó escenografía del 


patronato: 


"Estamos ante una escenografía del patronato que estaba diseñada para rodear de honores y 
deferencias a su protagonista principal, reflejaba el poder aristocrático a la vez que contribuía a 
cimentarlo al representar al patrón como depositario de todas las reverencias, otorgándole un 
carácter trascendente e impulsando también de este modo el afán de sacralización que siempre 


acompañó al desarrollo del poder nobiliar a lo largo del Antiguo Régimen”, 


41 Véase, en este sentido, y en un marco más amplio: GÓMEZ NAVARRO, S. Una elaboración cultural 
de la experiencia del morir: Córdoba y su provincia en el Antiguo Régimen, Córdoba, Servicio de 
Publicaciones de la Universidad de Córdoba, 1998. 

42 ATIENZA LÓPEZ, Á. “Patronatos nobiliarios sobre...”, op. cit., p. 79. 
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Asimismo relevante por su visibilidad, el titular del patronato obtuvo el 
reconocimiento del libre uso de la heráldica. Ya fuese en sillas, retablos o en los 
muros de la capilla, como su más pétrea y perpetua expresión, la presencia de las 
armas de don Antonio Rafael de Mora y Saavedra, las mismas que luce la portada de 
su imponente palacio en su coronamiento, eran, por encima de todo, un sello, una 
marca de propiedad sobre el espacio (Fig. 5). En definitiva, un elemento de dominio 
sobre la capilla que hubiese sido eterno, de no haber entrado en escena la inacción 
y el desinterés de su inmediato sucesor, don Juan María de Mora y Salcedo, primer 
conde de Santa Ana de la Vega, quien a la muerte de su padre se desentendió 
completamente de la culminación de las obras de la capilla y se enzarzó en pleitos 


con la cofradía hasta perder, definitivamente, el patronato sobre ella*3, 
A MODO DE CONCLUSIÓN 


A pesar de lo amargo del fin de esta historia, la misma ha servido para 
presentar uno de los cauces habituales de participación de los oligarcas lucentinos 
en arquitectura religiosa a lo largo del siglo XVIII. Sobredimensionada ya la red 
conventual, las familias ligadas al poder local desearon la posesión de un patronato 
sobre espacios de entidad diversa, ya fuese capillas laterales, altares mayores o 
ermitas como sería el caso de los Bruna y Ahumada sobre la de Dios Padre, que 
cumplían las expectativas de exhibición de su honorabilidad y de acercamiento a la 
nobleza. Sumada a sus imponentes residencias, renovadas por cierto de forma 
generalizada por estas fechas, la adquisición de un patronato terminaría por 
completar el conjunto de prácticas culturales que los asimilaba, visual y 
materialmente, al estamento privilegiado. De hecho, la posesión de tales privilegios 
y derechos, se convirtió en signo de irrefutable nobleza, muy destacado, por ejemplo, 
en la concesión de hábitos de órdenes militares, en el acceso a reales maestranzas 
de caballería y corporaciones nobiliarias similares, y en la consecución de un título 
nobiliario, que sería el horizonte ambicionado por estos grupos. 

Por último, incidimos nuevamente en lo simbiótico de las donaciones de 


patronato. Fueron una oportunidad inigualable, por la carga honorífica que 


43 ARCHGR, Catálogo de pleitos, 9089- 002, 1797, 
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implicaba, para los nuevos patronos, pero también un alivio económico y un apoyo 
excepcional ante momentos de necesidad de las comunidades y agrupaciones 
religiosas, que se descargaban de tener que hacer frente, por sí solas y con lo 
limitado de las limosnas, a grandes proyectos de reforma y reconstrucción de sus 


templos, ya improrrogables en el Setecientos. 


Fig. 1. Fachada de la capilla de la cofradía de Nuestro Padre Jesús Nazareno, aneja a convento de 
San Pedro Mártir. Calle San Pedro, Lucena. Foto: Nereida Serrano Márquez [NSM]. 
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Fig. 2. Vista de la bóveda y camarín de Nuestro Padre Jesús 
Nazareno. Calle San Pedro, Lucena. Foto: [NSM]. 
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Fig. 3. Detalle de la imagen de Nuestro Padre Jesús Nazareno. 
Primer tercio del siglo XVI. Lucena. Foto: [NSM]. 
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Fig. 4. Vista de la portada de las casas principales de los Mora Cuenca, más conocidas 
como Palacio de los Condes de Santa Ana. Primera mitad del siglo XVIII. Calle San 
Pedro, Lucena. Foto: [NSM]. 
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Fig. 5. Detalle de las armas de don Antonio Rafael de Mora y Saavedra en sus casas 
principales. Circa. 1761. Calle San Pedro, Lucena. Foto: [NSM]. 


O museu de arte sacra de Sáo Paulo e seu património móvel 


O MUSEU DE ARTE SACRA DE SÁO 
PAULO E SEU PATRIMÓNIO MÓVEL 


Silveli María de Toledo Russo 


Universidad de Sáo Paulo 


RESUMO: A presente comunicasáo incide sobre a potencialidade do Museu de Arte Sacra de Sáo 
Paulo, MAS-SP (cuja fundagáo data de 1970), e o seu intuito de organizar, salvaguardar e 
proporcionar ao público a contemplacáo estética e histórica de um rico património móvel 
proveniente de diversos espacos da capital paulista, civis e religiosos. Com base nos documentos de 
pertenca, nota-se que um diversificado repertório de móveis de cunho religioso foi aos poucos sendo 
introduzido no museu por meio de doacdes e aquisicóes, contando, de maneira especial, com pecas 
oriundas do precioso acervo do antigo Museu da Cúria (constituído, em 1907, pelo entáo bispo D. 
Duarte Leopoldo e Silva), e que, a partir de entáo, passaram a figurar como testemunhos expostos á 
reflexáo estética e á investigacáo científica, respaldados pelos processos culturais e materiais que 
permeiam a instituicáo, sua historicidade e organizagáo. 

PALAVRAS CHAVE: Património Móvel, Artefatos Religiosos, Instituicáo Cultural, Museu de Arte 


Sacra, Sáo Paulo, Séculos XVII a XIX. 


ABSTRACT: This communication aims at enhancing the potential of the Museum of Sacred Art of Sao 
Paulo, MAS-SP (founded in 1970), and its intention to organize, preserve and provide the public with 
the aesthetic and historical contemplation ofa rich mobile inheritance from several civil and religious 
places of the state capital. Based on the ownership documents one can notice that a varied repertoire 
of furniture of a religious nature was gradually was gradually being introduced in the museum 
through donations and acquisitions, counting, in a special way, on pieces coming from the precious 
collection of the former Museum ofthe Curia (formed in 1907 by the then bishop D. Duarte Leopoldo 
eSilva) and, from then on, appear as witnesses exposed to the aesthetic reflection and to the scientific 
research supported by the cultural processes and materials that permeate the institution, ¡ts history 
and organization. 

KEYWORDS: Mobile Patrimony, Religious Artifacts, Cultural Institution, Museum of Sacred Art, Sáo 
Paulo, Centuries XVII to XIX, 
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NOTA INTRODUTÓRIA 


O presente artigo contempla uma abordagem sobre o acervo do Museu de Arte 
Sacra de Sáo Paulo - MAS/SP, observado na sua diversidade tipológica de valor 
patrimonial, e nos processos culturais e materíais que cercam ainstituicáo e marcam 
as ideias e os ideais dos diversos dirigentes que atuaram e ora atuam na composicáo 
das colegóes ali presentes, as quais outrora foram reconhecidamente capazes de 
exercer influéncia, prestígio e ordenamento, e hoje sáo apresentadas em espacos 
permanentes de exposicáo e discussáo - ensejadas inclusive pelas plataformas 
digitais. 

Conforme relatam os documentos de pertenca, desde a fundacáo do referido 
museu - datada de 1970, um diversificado repertório de objetos de cunho religioso 
foi aos poucos sendo introduzido na instituicáo museológica por meio de doagóes e 
aquisicóes, figurando-se, a partir daí, como testemunhos dessacralizados e expostos 
á reflexáo estética e investigacáo científica; inclusive, toldados pelos processos 
culturais e materiais que permeiam toda instituigáo desta índole, sua historicidade 
e organizacáo, e os critérios sob os quais foram propiciados a selegáo e o seu 
ingresso no acervo. 

Diante dos exemplares que incorporam o acervo do MAS/SP, sobretudo as 
pecas remanescentes da sociedade colonial, produzidas ao longo dos séculos XVII, 
XVIII e alvores do XIX é possível inferir o tipo de discurso adotado sobre as 
gramáticas decorativas, cujo teor permite identificar um panorama de manufatura 
caracterizado pela conjugasáo de contributos plásticos com importante intengáo á 
representagáo da temática cristá, atento ás observáncias religiosas, políticas, sociais 
e económicas da época, quer no que concerne aos atributos que as figuracóes 
ostentam quer nos ornatos a que se associam, corroborando a dinámica de análise 
do universo iconográfico da religiáo católica e da estética barroca. 

Com relacáo ás pegas produzidas basicamente em madeira, grande parte 
desses exemplares contou com a abundáncia e boa qualidade das madeiras 
brasileiras que eram, entre outras, o vinhático, o jacarandá-da-baía, o cedro; 
apresentando-se ora com poucos adornos e elaboradas com recursos da própria 
regiáo (nem por isso isentas de qualidades estruturais ajustadas ás suas fungóes), 


ora com o requinte encontrados nos exemplares com acabamento mais apurado 
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(que se diferenciam pela quantidade de entalhes, recortes e torneados), por sua vez 
elaborados por oficiais mecánicos, que se encarregaram de mostrar a criatividade e 
habilidade dos artesáos da Metrópole e seus aprendizes. 

Portanto, recorda-se que os desafios teórico-metodológicos que se aplicam 
aos pesquisadores que realizam trabalhos em instituigóes museológicas ou em 
colegóes privadas indicam um importante momento de inflexáo nos estudos sobre 
cultura material, que deve continuar a ser debatido entre academia, museus e 
colecionadores, com vistas a engrandecer, cada vez mais, a apreciacáo crítica do 
processo de transferéncia e recepcáo cultural, das manifestacóes artísticas e 
variedades tipológicas, entre Europa e América, e a dinámica de análise do universo 


barroco e o que dele se propóe representar. 


O COMPLEXO ARQUITETÓNICO: MOSTEIRO, IGREJA E MUSEU 


Com o intuito de organizar, salvaguardar e proporcionar ao público, a 
contemplasáo estética, o conhecimento histórico e o entendimento do património 
edificado e do património móvel proveniente dos espacos religiosos brasileiros, 
sobretudo paulistanos, o MAS/SP foi fundado no ano de 1970 (após um acordo 
estabelecido entre o Governo do Estado de Sáo Paulo e a Cúria Metropolitana, em 28 
de outubro de 1969) e inserido no conjunto arquitetónico que abriga o Mosteiro e a 
Igreja da Imaculada Conceicáo da Luz, um dos últimos remanescentes da arquitetura 
do século XVIII, a resguardar as características históricas e artísticas da utilizacáo 
da técnica da taipa de piláo em terras paulistas e uma igreja que representa um raro 
exemplo arquitetónico de planta octogonal. 

O mosteiro e a igreja que representa um raro exemplo de planta octogonal 
foram construídos no ano de 1774, junto á capela primitiva, a Capela de Nossa 
Senhora da Luz (existente no local desde 1603). Insere-se, portanto, em um período 
de expressiva ascensáo da cidade de Sáo Paulo, devido ás políticas do entáo 
Governador da Capitania, Dom Luiz António de Souza Botelho e Mouráo - o Morgado 
de Mateus, que muito contribuiu para a fundagáo desta casa clerical. Outrossim, o 
conjunto arquitetónico da Ordem da Imaculada Conceigáo da Bem-Aventurada 
Virgem María - OIC, Monjas Concepcionistas é um raro exemplar arquitetural de 


recolhimento e clausura, ainda ativo no Brasil, em chácara conventual urbana. 
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Este recinto religioso permaneceu, por 48 anos, sob a doutrina e conselhos 
do frei franciscano, António de Sant'Anna Galváo, o Frei Galváo (primeiro santo 
brasileiro, canonizado pelo Papa Bento XVI, em 11 de maio de 2007), cujo trabalho 
muito corroborou na construcáo deste Recolhimento. Além de revelar o trabalho e 
vida do referido frei, e abrigar os seus restos mortais, o complexo passou a 
salvaguardar também uma instituigáo museológica em uma de suas alas: o MAS/SP. 

Com base nos documentos de pertenga, nota-se que um diversificado 
repertório de móveis de cunho religioso foí aos poucos sendo introduzido no museu 
por meio de doacgóes e aquisicóes, contando, de maneira especial, com pegas 
oriundas do precioso acervo do antigo Museu da Cúria Metropolitana de Sáo Paulo 
[constituído, em 1907, pelo entáo bispo D, Duarte Leopoldo e Silva (1867 - 1938), 
primeiro arcebispo de Sáo Paulo], como também do Governo do Estado de Sáo Paulo, 
que passaram a figurar, a partir daí, como testemunhos expostos á reflexáo estética 
e investigacáo científica, toldados pelos processos culturais e materiais que 
permeiam uma instituigáo desta índole, sua historicidade e organizacáo, bem como 
os critérios sob os quais foram propiciados a selecáo e o seu ingresso no acervo. 

Localizado á Av. Tiradentes, n*. 676, em terreno de aproximadamente 45.000 
m2, o complexo arquitetónico que contempla o Mosteiro, a Igreja da Imaculada 
Conceicáo da Luz e o acervo do Museu de Arte Sacra de Sáo Paulo, MAS-SP, com área 
de 3.340 m2, bem como toda a área verde envoltória: jardins, quintais e pomares, 
tém merecido um justo destaque por parte dos historiadores de arte, devido, 
notadamente ás suas diversas particularidades de cunho arquitetónico, somadas ao 
acervo artístico que constitui 18 mil pegas, entre mobiliário, imaginária, paramentos 
e alfaiais litúrgicas, pinacoteca e outros conjuntos de relevante importáncia, tais 
como as pegas de numismática e os presépios originários de continentes vários. 

No seu todo, o complexo corresponde a uma grande construgáo retangular 
(executada em fases distintas), em dois pavimentos, que se desenvolve em torno de 
trés grandes pátios (claustros). A Igreja da Imaculada Conceigáo da Luz possui 
desenho de planta octogonal, cuja entrada principal, inaugurada em 1808, 
estabelece-se por meio de uma galilée (vestíbulo) com trés arcos e torre sineíra, esta 
última edificada entre os anos de 1822 a 1832, voltada para a Av, Tiradentes. 

Em 1908, ocorreu uma grande ampliacáo na ala conventual, onde mais dois 


claustros foram construídos, tendo recebido, depois de algumas inspiracóes de 
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linguagem neoclássica, o retorno do tratamento neocolonial da ala do edifício antigo, 
que permanece até os dias atuais. (Fig. 01). No seu todo, o complexo corresponde a 
uma grande construcáo retangular (executada em fases distintas) em dois 
pavimentos, que se desenvolve em torno de trés grandes pátios (claustros). (Fig. 02). 
Há quase cinco décadas, o Museu de Arte Sacra de Sáo Paulo se encontra circunscrito 
na ala mais antiga do complexo (construída entre 1774 e 1788), nos corredores que 
perfazem o perímetro do antigo claustro, cuja disposigáo permitiu reutilizar as salas 
situadas na retaguarda deste espago, que originalmente era de uso do Recolhimento, 
e que passaram a partir de entáo a fazer parte da museografía e do discurso 
museológico que cercam as exposigóes no museu, permanentes e temporárias.? 

Diante do exposto, importa enfatizar outro aspecto: ao percorrer o espaco 
expositivo do museu, o que se destaca logo de início é o ambiente sereno que encanta 
o visitante, onde as pecas se apresentam com a envolvéncia necessária a um 
equipamento museográfico de caráter cultural e didático, cujo propósito é preservar 
e divulgar ao público um dos principais acervos museológicos do património sacro 
brasileiro. O início do roteiro de visualizagáo ocorre no corredor do claustro (Figs. 
03 e 04), de onde a trajetória expositiva se desenvolve e detém um alinhamento 
harmonioso e privilegiado, num diálogo com tipologias distintas, entre as quais: 
mobiliário, escultura e pintura, produzidas com técnicas e materiais oriundos de 
diferentes períodos - numa perspectiva multidisciplinar. 

O espago expositivo, como visto, aproveita a arquitetura do centenário 
edifício, com suas grossas paredes de taipa de piláo, para aproximar o público 
visitante da atmosfera antepassada, por exemplo, ao convidá-lo a realizar o percurso 
de visita pelos corredores do antigo claustro e adentrar á sala do antigo refeitório 
que, por sua vez, hoje se direciona ás exposicóes temporárias (Figs. 05 e 06). 

Deste modo, é possível apreciar as obras expostas, numa dinámica sensorial 
que vai além da percepcáo passiva do que se vé, o que, corrobora a fruigáo e 


inteligibilidade das obras e do centenário edifício, que, participa de importantes 


1 O museu compreende atualmente uma área de 2.545,45 m? na ala á direita do Mosteiro da Luz. 
Pavimento Térreo: 1.156,66m? - Estrutura: sanitários, vestuários entre outros/ Área Operacional: 
área expositiva, recepgáo, loja, guarda-volumes, sala de seguranca, copa, depósito de materiais e 
jardim do claustro. Jardins externos: 1.025,79m?, Pavimento Superior: 20,00 m? - Área Operacional: 
Sala educativo. Construcóes envoltórias ao prédio principal - Estrutura: sanitário, sala de comando, 
museu dos presépios com área expositiva de 168,00 m?. A reserva técnica e o administrativo se 
localizam em enderego próximo ao museu. 
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questóes patrimoniais, pois além da imaterialidade que envolve o sistema de 
crengas dedicado a Frei Galváo, todo o complexo se encontra protegido por 
legislacáo municipal de preservacáo, á cargo do CONPRESP, Conselho Municipal de 
Preservaráo do Património Histórico, Cultural e Ambiental da Cidade de Sáo Paulo, 
pelo mecanismo jurídico de tombamento ex-officio, promulgado pela Resolugáo no. 
5/91, de 05/04/1991. 

E como atestam os documentos de salvaguarda, tal medida foi tomada em 
conformidade ao artigo 7?., parágrafo único, da Lei 10032/85, visto também que 
naquele momento o complexo arquitetónico já se encontrava resguardado pelo 
órgáo preservacionista federal, o IPHAN, Instituto do Património Histórico e Artístico 
Nacional, desde 16/08/1943, e do mesmo modo por instáncia estadual, com o 
tombamento ex-officio promovido pelo CONDEPHAAT, Conselho de Defesa do 
Património Histórico, Arqueológico, Artístico e Turístico, em 27/08/1979.2 

Nesta perspectiva, eleva-se a proximidade que se tem aqui com os museus 
ibéricos inscritos num contexto expográfico de discurso mais dinámico, tal como o 
Museu de Sáo Roque, em Lisboa, cujas conceituacóes museográficas abarcam o 
espaco do museu e da Igreja de Sáo Roque como um todo, ultimamente reforcadas 
pela utilizagáo de meios multimídias no percurso expositivo. É o que pode-se 
observar também nas novas formas de organizagáo e disponibilizacáo das 
informacóes do MAS-SP, com suas plataformas de visualizacáo de dados, ou 
aplicativos multimídia, e.g. o Carry Code, tecnologia baseada no rastreamento de 
códigos impressos que possibilita o armazenamento de informagóes (imagem, vídeo 
ou texto) em endereco web, referente ás obras ali expostas, a garantir assim, a 
oportunidade de também instruir e informar o visitante por meio da tela de um 
computador, tablet e celular. 

Percebe-se a construgáo de uma análise no ámbito do património móvel 
ligado ao culto católico hoje salvaguardado no acervo do MAS-SP, que, por sua vez, 
resguarda, além de colegóes pertencentes ao Governo do Estado de Sáo Paulo e á 
Ordem das Concepcionistas, um importante e rico espólio, desde a sua formacáo, 
consequente do processo de extincáo do antigo Museu dos Presépios ([Prefeitura 


Municipal de Sáo Paulo), e do também extinto Museu da Cúria Metropolitana de Sáo 


2 Arquivos IPHAN. Pasta_ Sáo Paulo_ Mosteiro da Luz_PT00727_0325-T-43_5-17, 
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Paulo que guardava á época artefatos oriundos de centenárias igrejas e capelas 
paulistas, fatos que levam a inferir que o MAS-SP assumiu, desde a sua constituicáo, 
um importante papel enquanto agente político e social. 

Neste sentido, vale citar a tradugáo náo oficial da “Introducáo” dos principios 
e normas estabelecidos pela “Recomendacáo á protecáo e promocgáo dos museus e 
das colecóes, da sua diversidade e do seu papel na sociedade”, recomendada pela 
UNESCO e realizada pelo Instituto Brasileiro de Museus e revista pelo ICOM Portugal. 
Recomenda-se, portanto, que os Estados Membros tomem medidas legislativas ou 
outras que possam ser necessárias para implementar, dentro dos territórios sob sua 
jurisdigáo, os principios e normas estabelecidos nesta Recomendacáo, entre as 
quais, lé-se: 


f..] Os museus, como espasos para a transmissáo cultural o diálogo intercultural a 
aprendizagem, a discussúáo e a formagáo, desempenham também um importante papel na 
educacáo (formal informal e ao longo da vída) na promogáo da coesáo social e do 


desenvolvimento sustentável [...J"3 


É assim que o conjunto patrimonial em questáo, edificado e móvel, revela 
valores históricos e artísticos especialmente interessantes ao apresentar as 
múltiplas e intrínsecas manifestacóes da religiosidade local e contribuir, como 
perspectiva de pesquisa académica, á reflexáo e crítica sobre a cultura brasileira dos 


tempos de colónia. 


ARTEFATOS RELIGIOSOS DE VALOR PATRIMONIAL 


Os artefatos religiosos deste acervo, que tenho o privilégio de estudar desde 
á época de meu doutorado (2010), desenvolvido na área de História e Fundamentos 
da Arquitetura e do Urbanismo, da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da 


Universidade de Sáo Paulo, FAU-USP, vem iluminar novamente as minhas mais 


3 UNESCO. “Recomendagáo á protegáo e promocáo dos museus e das colecóes, da sua diversidade e 
do seu papel na sociedade” (Introducáo). Instituto Brasileiro de Museus e revísta pelo ICOM Portugal, 
Paris, 2015. [Consulta: 10-06-2016), p. Zi http: //icom- 


portugal.org/multimedia/documentos/UNESCO PMC.pdf, na linha 4, por inteiro, 
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recentes pesquisas, agora inseridas no Programa Nacional de Pós-Doutorado, 
PNPD-CAPES, com o mesmo empenho de perspectivar o objeto religioso no seu 
tempo, á luz das ideias Le Goff, em “História e Memória”*, que ajudam a explicar a 
operacionalidade dos artefatos religiosos enquanto observados sob uma teia de 
significados que conservam a memória das diretrizes eclesiásticas, dos próprios 
objetos e dos artífices que trabalharam na sua produgáo. 

Neste percurso de estudos, em que o património móvel é observado na sua 
diversidade tipológica de valor patrimonial, respalda-se também no recurso das 
fontes documentais manuscritas e impressas coevas como plataformas privilegiadas 
para o esclarecimento de certas questóes de apropriacóes e usos, compreendidas a 
partir de sua utilizagáo no contexto das sociabilidades religiosas, isto é: ás práticas 
devocionais, em que os objetos se destinam comumente a abrigar imagens religiosas 
para o exercício da oragáo; as práticas litúrgicas, quando o património móvel 
encontra-se especialmente preparado para a orientagcáo das celebragóes oficiais da 
Igreja Católica Apostólica Romana. 

Forcgoso lembrar que ao proveito de algumas transformagóes, náo sáo poucos 
os objetos de cunho litúrgico provém da apropriagáo de tipos de ámbito náo sagrado 
que ingressaram no cerimonial das práticas religiosas: da taga ao cálice e do prato á 
patena; do pequeno recipiente tapado a píxide; da bacia e gomil ao servico de lavabo; 
de componentes da baixela doméstica á salva e galhetas para o vinho e a água. E 
ainda, de elementos com funcóes essencialmente decorativas ou de aparato a 
componentes obrigatórios no arranjo do espago destinado á eucaristia: da mesa de 
apoio á credéncia de altar - móvel de madeira elaborado para a exposicgáo do servico 
das ditas alfaias utilizadas nas celebracóes litúrgicas, aqui apresentada com uma rica 
ornamentasáo que remete á arte da talha dourada (Fig. 07). 

E ainda, sobretudo, da mesa de apoio á mesa do altar - móvel de madeira a 
abrigar a pedra de ara que procede de um conceito teológico que remete ao próprio 
Cristo, investido no caráter de rochedo espiritual de que falava Sáo Paulo na 
primeira Epístola aos Coríntios e ao fato real de Seu sacrificio (Fig. 08). 

Em continuidade ao exposto, cabe citar também outro objeto do acervo MAS- 


SP que direciona o olhar para o espago do altar, fala-se agora do exemplar com 


4LEGOFE, ]. História e Memória. Campinas, Editora da Unicamp, 1994. 
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fungáo de suporte para vela de grande dimensáo e um lume, isto é, o anjo tocheiro 
que graciosamente ressalta a especial suntuosidade ornamental direcionada ao 
arranjo do espago destinado á celebracáo da missa e á organizasáo dos sacramentos 
daqueles tempos, visto em par e colocado no cháo de cada um dos lados do altar, era 
recorrentemente observado nas igrejas brasileiras setecentistas, inclusive sendo 
descrito de forma simbólica como guardiáo do espaco sagrado do presbitério (Fig. 
09).5 

Náo obstante á originalidade das pegas existentes no acervo: de producáo 
latino-americana, norte-americana, africana, europeia e oriental, parece que 
dominou sempre um equilíbrio entre as pegas portuguesas e as produzidas na época 
do Brasil Colónia, em que o hibridismo está patente de forma muito singular no 
contexto local, passíveis inclusive de informagóes intrínsecas que as caracterizam. E 
que tipo de informagáo intrínseca podem tais artefatos conter? Ulpiano Meneses 
observa que: “(...) a matéria prima, seu processamento e técnicas de fabricagáo (...) 
o saber-fazer envolvido, os aspectos funcionais e também de sentido/ significados 
que podem nos levar a deduzir dados essenciais sobre a organizacáo económica, 
social e simbólica da existéncia social e histórica do objeto (...)”$, 

Neste ponto, as nocúes de espago e tempo corroboram o descentralizar dos 
quadros de ligacáo produtor-fruidor no que respeita á história dos objetos religiosos 
como disciplina, haja visto as possibilidades de estudo oferecidas pela iconologia, 
sociologia e pelos direcionamentos da Igreja ao fazer artístico dessa produgáo, que 
acabam por dialogar com a “Antropologia da Arte”, acrescentado nesse critério de 
análise os estudos que remontam ás expressóes do historiador de arte Aby Warburg 
[1866-1929] em ideias operativas como as Nachleben” (ou memórias transmigradas 
dos códigos imagéticos), cuja análise parece ter fortalecido a tradigáo mais recente 
de estudos iconológicos. 

Parece ser indispensável uma  reflexáo acerca das  disposicóes 


tradicionalmente impostas aos objetos inseridos no contexto museológico, 


5 COUTINHO, L (org.). Museu de Arte Sacra de Sáo Paulo, Sáo Paulo, Museu de Arte Sacra de Sáo Paulo, 
2014. 

6 MENESES, U. “Memória e cultura material: documentos pessoais no espago público”, Estudos 
Históricos, Sáo Paulo, Vol. 11, n? 21 (1998), p. 91. 

7 FORSTER, W, (coord.] e Aby Warburg. The renewal of pagan antiquity: contributions to the cultural 
history of the European Renaissance. Los Angeles, CA: Getty Research institute for the History of Art 
and the Humanities, 2999, 
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buscando-se, para tanto, observar os olhares críticos dos estudos de arte pós- 
colonial - pela reordenacáo de sentidos e valores de interesse etnográfico e histórico 
na percepsáo dos mesmos, e assim, por meio dos sincretismos postos em evidéncia 
nos seus discursos simbólicos, direcionar uma perspectiva de  estudo 
interdisciplinar nos propósitos artísticos do corpus em análise, como testemunho 
vivo dos fenómenos que respaldaram a interacáo de culturas (versada pelo diálogo 
de formas, técnicas e gostos) na dimensáo geográfica ultramarina. 

Acerca dessa assertiva, e seguindo o discurso de Serge Gruzinski, depreende- 
se que a colonizacáo nas Américas desenvolveu-se num processo de negociacáo 
contínuo com a matriz ibérica, estabelecido por um conjunto de compromissos com 
os indígenas, bem como, em seguida, com os grupos oriundos da África, redundando 
em um conjunto de adequacóes que comecam a triunfar em todos os campos, 
inclusive no campo artístico?, com a introdugáo constante de novos elementos, que, 
em principio estranhos, seráo reelaborados e incorporados á organizacáo social 
construídas pelos grupos que interagiram no contexto da América Ibérica. 

Nessa dinámica é possível observar que o decorrente papel dos artefatos 
religiosos - quando em uso pelos crentes - como polo aglutinadores de relacóes 
humanas (e materiais) estáo sempre em constante transformacáo em fungáo das 
mudangas políticas e culturais vivenciadas, considerando que os artefatos sáo 
reflexos da sociedade que o produz. As práticas político-culturais desenvolvidas 
durante a colonizacáo portuguesa espanhola, mesmo obedecendo aos ditames 
tridentinos, náo foram suficientes para impedir o surgimento de um trabalho 
híbrido. 

Sem pretender resumir a miríade de consideracóes de cunho ornamental 
oferecidas por tais artefatos religiosos, aproveita-se para evidenciar dentre os tipos 
de presépios produzidos na América Latina durante os séculos XVIII, XIX e XX, há 
exemplares salvaguardados no acervo do MAS-SP dignos de serem observados com 
acuidade, a exemplo do presépio boliviano (Fig. 10), que tendo absorvido certas 
especificidades oriundas de um modelo visual europeu, já estabelecido por uma 


tradigáo ¡iconográfica, atesta características próprias, passíveis de serem 


8 GRUZINSKI, S. O pensamento mestico. Sáo Paulo, Companhia das Letras, 2001, p. 295, 
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reconhecidas pela singularidade das técnicas utilizadas e dos materiais locais 
empregados em sua feitura. 

Com datacáo atribuída ao século XVIIL e confeccionado em madeira 
policromada e dourada, apresenta na organizacáo de seus grupos escultóricos, uma 
narrativa de cariz pedagógico na representacáo da encenagáo da Natividade, em 
articulagáo com a narrativa da infáncia de Cristo, isto é: desde a “Anunciagáo” até a 
“Matanga dos Inocentes” e “Jesus entre os doutores”. Em conjunto com a Sagrada 
Familia e também com os magos, os anjos e os pastores, vislumbra-se feigóes que 
sustentam uma arte barroca latino-americana, a representar a imagem visível da 
autoconsciéncia de possuir uma identidade histórica, de interpretar a influéncia 
europela a partir de uma leitura particularmente dramática e expressiva da 
realidade, por meio de notável manufatura, que combina elementos arquitetónicos 
e ornamentais e estabelece um estrejto vínculo entre a técnica da escultura, da 
pintura e da talha.? 

Todo esse repertório de elementos que constituem os cenários em miniatura 
aproximam-se dos oratórios de culto doméstico, tal como o oratório portugués com 
manufatura que atesta a máo de obra erudita e estabelece analogía ás peculiares 
realizacóes ornamentais observadas na talha de oratórios coevos produzidos no 
Brasil em que se observa os desdobramentos da experiéncia artística ibérica e a 
continuidade da cultura colonial ás formas desenvolvidas na Metrópole, gracas á 
solicitacáo corrente do culto católico e á importante atuagáo dos oratórios na 
devogáo familiar e pessoal. (Fig. 11). Fato este que da contumaz apresentacáo das 
disposicgóes iconográficas acerca da cultura material remanescente da América 
Latina Colonial e sua significativa importáncia no processo de transferéncia e 
recepcáo das manifestacóes artísticas e variedades tipológicas dos aparatos que 
cercam seu uso e materialidade, entre Europa e América. 

Neste sentido, constata-se como o fenómeno religioso presente desde o início 
da cristianizagáo do Império ibérico se encontra ativo, neste caso, com a 
incorporacáo gradual nos museus de artefatos que estruturaram a génese das 
devogóes que per sí representam a mais arraigada manifestacáo religiosa da 


populagáo. Os móveis e objetos religiosos que incorporam o MAS-SP constituem-se, 


2 RUSSO, S. “Presépios na América: das práticas de devogáo á teatralidade didática”, em: Sala Metró 
Tiradentes: exposigáo inaugural. Sáo Paulo, Museu de Arte Sacra de Sáo Paulo, 2015, pp. 82-83, 
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portanto, artefatos privilegiados, caracterizados pela conjugacáo de contributos 
plásticos com importante intencáo a representacóes de temáticas atentas ás 
observáncias: políticas, sociais e religiosas das sociedades, possibilitando aos 
visitantes a compreensáo das estruturas e dinámicas de uma determinada época, a 
corroborar com os desafios teórico-metodológicos que se aplicam a nós, 


pesquisadores, que realizamos trabalhos em instituigóes museológicas. 


AN 20 ds 


Fig, 1. Detalhe da Fachada principal do Complexo, década de 1960. Fonte: Arquivo -IPHAN/SP. 
Pasta_Sáo Paulo_ Mosteiro da Luz_PT00727_0325-T-43_7_17. Foto: Iran Monteiro, MAS-SP, 
2015. 
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Fig. 2. Detalhe da Planta do Complexo, com grifo (meu) na área ocupada pelo 
museu, década de 1960. Fonte: Arquivo IPHAN/SP. Pasta Sáo Paulo - 
Mosteiro da Luz_PT00727_0325-T-43_7_17. Foto: Iran Monteiro, MAS-SP, 
2015. 


Fig. 3. Vista do corredor do claustro, 2015. Fonte: Arquivo MAS-SP. Foto: Iran 
Monteiro, MAS-SP, 2015. 
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Fig. 4. Vista do claustro, 2015. Fonte: Arquivo MAS-SP. Foto: Iran Monteiro, MAS- 
SP, 2015. 


Fig. 5. Vista do antigo refeitório do Mosteiro da Luz, anterior a 1970. Fonte: Arquivo 
MAS-SP. 
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Fig. 6. Vista da sala de exposigóes temporárias (antigo refeitório). Nesta 
imagem, com a exposigáo “Porta da Misericórdia”, 2016. Fonte: Arquivo MAS- 
SP. Foto: Iran Monteiro, MAS-SP, 2016. 


Fig. 7. Credéncia de Altar. Autor: desconhecido. Material: 
madeira policromada e dourada. Data: século XVIII. 
Origem: desconhecida. Dimensáo: 85 x 118,5 x 62 cm. 
Fonte: Acervo MAS-SP. Foto: Iran Monteiro, MAS-SP, 2015. 
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Fig. 8. Mesa e Fragmento de Altar. Autor: desconhecido. 
Material: madeira com entalhe, policromia e douragáo. Data: 
século XVIII. Origem: Brasil. Procedéncia: Minas Gerais, 
Brasil. Dimensáo: 92,5 x 219 x 59,5 cm (Mesa); 82,5 x 146 x 
21,5 cm (Fragmento de Altar). Fonte: Acervo MAS-SP. Foto: 
Iran Monteiro, MAS-SP, 2015. 
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Fig. 9. Anjo Tocheiro. Autor: 
desconhecido. Material: madeira 
policromada e dourada. Data: 
século XVIII.  Origem: Brasil. 
Procedéncia: Bahia. Dimensáo: 175 
Xx 79 x 66 cm. Fonte: Acervo MAS- 
SP. Foto: Iran Monteiro, MAS-SP, 
2015. 
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Fig. 10. Presépio bargueño boliviano. Autor: desconhecido. Material: madeira 
dourada e policromada. Data: século XVIII Origem: Bolívia. Dimensáo: 
85x151x94 cm. Fonte: Acervo MAS-SP. Foto: Iran Monteiro, MAS-SP, 2015. 


Fig. 11. Oratório, Autor: 
desconhecido. Material: madeira de 
jacarandá, vidro e imagens em 
marfim. Data: século XVIII. Origem: 
Portugal.  Procedéncia: Porto, 
Portugal. Dimensáo: 170x103x58 
cm. Fonte: Acervo MAS-SP. Foto: 
Iran Monteiro, MAS-SP, 2015. 
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Resumen: A la hora de comprender el Barroco, generalmente los estudiosos han prestado menor 
atención al estudio del status socioprofesional de los artífices de las obras de este período y 
cómo era su mundo. La configuración familiar, urbana y simbólica y las redes de gremios y cofradías 
profesionales es todavía un asunto pendiente para la historiografía del artesanato cordobés en la 
Edad Moderna. El conocimiento de estas herramientas es el primer paso para poder plantear un 
análisis que se revela imprescindible para analizar una época tan culturalmente compleja. En 
esta comunicación presentamos un estado de la cuestión sobre la documentación y las fuentes 
existentes en Córdoba que permitirían recomponer adecuadamente el mundo artesanal desde un 
punto de vista social, familiar y antropológico. 


Palabras clave: Artesanos, Edad Moderna, Fuentes documentales, Córdoba. 


Abstract: When studing the Baroque period, experts have generally paid less attention to the study 
of social and professional status of the artisans and how was their world. Family, urban and 
symbolic configuration and the networks of professional guilds are still pending for the 
historiography of the Cordovan skilled craft in the Modern Age. In this paper we present a state- 
of-the-art of the documentary sources and published studies to date in Cordova that would allow 
properly rebuild the craft world from a social, familiar and anthropological point of view. 
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A la hora de comprender el Barroco como etapa cultural e histórica, 
generalmente los estudiosos han prestado menor atención al estudio del estatus 
socioprofesional de los artífices de las obras de este período y cómo era su mundo. 
Más allá de desmenuzar su biografía para comprender su faceta artística, lo 
referente a su configuración familiar, urbana y simbólica y sus redes 
socioeconómicas es todavía un asunto pendiente en la historiografía del artesanado. 
Toda vez que ya pasó el tiempo de los grandes relatos históricos, los objetivos se 
han ampliado hacia aquellas estructuras en las que estos artesanos desarrollaban 
sus actividades y su vida en común. Especialmente en una época en la que la 
importancia social del individuo se encontraba determinada por su inclusión en una 
serie de supra entidades colectivas, agrupaciones como los gremios y las cofradías 
profesionales fueron las protagonistas del mundo urbano de este período. Por este 
motivo, pretendemos presentar aquí un estado de la cuestión sobre la bibliografía, 
documentación y fuentes existentes en Córdoba que permitirían recomponer 
adecuadamente el mundo artesanal desde un punto de vista social, familiar y 
antropológico. En ello la Historia local de Córdoba, si bien cuenta con algunos 
estudios de importancia, todavía tiene un largo recorrido por delante para poder 
ofrecer una imagen de conjunto. Una breve pero necesaria recopilación actualizada 
podrá proporcionar herramientas para plantear algunas cuestiones que continúan 
sin ser muy conocidas para una época tan culturalmente compleja. 

Dentro de la habitual actividad de una ciudad, resulta todavía hoy difícil 
caracterizar al amplio número de profesiones que se engloba bajo el término 
“artesano” (textil, metalúrgica, artística, maderera, constructora...). El “artesanado”, 
al estar compuesto por una miríada de grandes y pequeños oficios con sus 
ordenanzas y estratificaciones propias, a veces ha podido parecer un término tan 
genérico y poco homogéneo como contemporáneo para ser aplicado sin matices en 
la Edad Moderna. Principalmente esta distinción se ha basado habitualmente en los 
materiales de trabajo, la calidad socioeconómica de la clientela y el grado de 
creatividad y conocimientos necesarios para ejercer el oficio. Esta separación ya 
resultaba conflictiva dentro de la propia ideología estamental y su lógica de 
desigualdad y privilegio. A lo largo del período, se fue creando una auténtica lucha 
dialéctica sobre la superioridad de unos oficios o artes sobre otros, defendiendo la 


diferencia, en lo posible oficial, entre los trabajos “limpios y honrosos” y aquellos 
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“viles y mecánicos” para obtener ventajas legales, políticas y económicas. Como es 
sabido, esta tradición sólo desapareció a golpe de Real Cédula en 1783, intentando 
así terminar por vía legal con una mentalidad muy arraigada durante siglos en 
Españal, 

En general, la historiografía sobre el artesanado hasta el momento ha estado 
muy concentrada en el aspecto artístico, técnico y económico, y cronológicamente 
en la Baja Edad Media y en el siglo XVI (afortunadamente gracias a una cantidad 
de documentación mucho mayor). Ambas fueron coyunturas de gran expansión 
urbana y de mayor demanda de bienes y servicios que permitió, respectivamente, 
la aparición de nuevas entidades corporativas (gremios, cofradías y hermandades 
muy dominadas por un carácter asistencial y religioso); y reorganización interna de 
los gremios existentes en cuanto a reformular sus ordenanzas, registrar mejor sus 
contratos y de ejercer un mayor control sobre sus miembros. Podemos decir que 
ambas coyunturas alteraron en gran medida las bases preexistentes del mundo del 
trabajo?. 

Pero ¿qué tenemos entre ambos puntos de inflexión? El análisis resulta no 
menos atractivo en los siglos XVI y XVII. Los intentos de centralismo del naciente 
Estado absolutista a finales del XV contribuyeron a un cambio de tendencia en los 
gobiernos municipales castellanos, que sufrirán una fuerte transformación. En el 
proceso de eclosión de grupos intermedios durante este período, el dinamismo 
económico y sociopolítico en la ciudad de la Edad Moderna coloca a los artesanos 
en una posición ciertamente relevante, precisamente por las luchas políticas que 
debieron entablar para mantener algún tipo de poder. La aparición de una mayor 
burocracia pasó a estar cada vez más concentrada por una oligarquía urbana 
también cada vez más ennoblecida y elitista, que comenzó una progresiva 
restricción a la entrada de determinados oficios “mecánicos” en la administración 


de las ciudades. 


1 GUILLAMÓN ÁLVAREZ, ]. Reformismo en los límites del orden estamental. Murcia, Universidad de 
Murcia, 2010, pp. 201 y ss.; HERZOG, T. “Vecindad y oficio en Castilla: la actividad económica y la 
exclusión política en el siglo XVIII”, en: FORTEA PÉREZ, ]. 1. Furor e rabies. Violencia, conflicto y 
marginación en la Edad Moderna. Santander, Universidad de Cantabria, 2002, pp. 239-252. 

2 En el siglo XVII fue relevante la implantación de Reales Fábricas como modelo afín a las ideas 
ilustradas, que criticaban ferozmente las restricciones al capitalismo que eran el pilar ideológico del 
sistema gremial. VIDAL GALACHE, F. et. al. "Fuentes documentales para la historia de las Reales 
Fábricas", en: Testigos de la Historia. Tomo [I. Madrid, Fundación Carlos de Amberes, 2009, pp. 69-94, 
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En este contexto de complejidad institucional y en plena eclosión del 
capitalismo moderno, las entidades corporativas medievales se vieron obligadas a 
reformarse para defenderse o desaparecer. Estas entidades, principalmente 
cofradías sin representación concejil, se fueron consolidando como plataforma de 
defensa de intereses puestos en común, comandadas por sectores advenedizos que 
intentaron, ya a finales de la Edad Media, dar el salto hacia un poder político que se 
les estaba cerrando?, 

Por tanto, la aparición de nuevas ordenanzas gremiales significó un paso 
más allá de las vinculaciones de tipo religioso asistencial, surgidas como parte del 
asociacionismo característico de la Baja Edad Media, de las que se encargaban 
cofradías y hospitales*, Se convirtieron en instrumentos en manos de sectores 
ambiciosos que deseaban conseguir mayor poder político a través de los cargos 
directivos de los nuevos gremios. Aparecieron pues como respuesta a la necesidad 
de verse representados ante el municipio para defender sus espacios de producción, 
regular sus relaciones socioeconómicas y, por qué no, para demandar unos 
privilegios propios que rebasaban el ámbito de lo estrictamente económico, como 
la exención de servicios militares. Así podríamos definir a grandes líneas el gremio 
que fue propio de la modernidad. 

Ofrecieron mayor estabilidad, sí, y también un nivel de complejidad, 
jerarquía y especialización que hasta entonces no había conocido el gremio 
medieval. Las relaciones socioeconómicas que enlazaban a sus miembros se 
complicaron con nuevas vinculaciones de tipo personal, caritativo, religioso, moral, 
político; difíciles de distinguir e imposibles de entender por separado. La 
compartimentación de funciones de estas corporaciones, una religioso-asistencial y 
otra profesional, ha resultado en ocasiones muy imprecisa para la historiografía 
tradicional más generalista, hasta el punto de que ambos términos han sido 
utilizados de manera indistinta. Para Zofío Llorente, la dualidad que existe entre 


la cofradía medieval y la corporación profesional moderna radica principalmente 


3 MONSALVO ANTÓN, ]. M2. “Aproximación al estudio del poder gremial en la Edad Media castellana: 
un escenario de debilidad”, En la España medieval, n* 25 (2002), 135-76; Ibídem. “Solidaridad de 
oficio y estructuras de poder en las ciudades castellanas de la Meseta durante la Baja Edad Media 
(reflexiones acerca del papel político del corporativismo artesanal)”, en: El trabajo en la historia: 
séptimas Jornadas de Estudios Históricos. Salamanca, Universidad de Salamanca, 1996, pp. 39-90. 

4 Un ejemplo de este proceso fue presentado por GONZÁLEZ ARCE, J. D, “De la corporación al gremio. 
La cofradía de sastres, jubeteros y tundidores burgaleses en 1485”, Studia Historica, Historia 
Medieval, n£ 25 (2007), pp. 191-2109, 
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en sus características jurídicas y en la estricta ideología de sus presupuestos 
políticos, que sólo fueron específicos de la Edad Moderna, lo que los hace mundos 
“diametralmente opuestos”5, Como corporaciones oficiales incluidas en el orden 
social, tenían funciones sociales y políticas de control casi policial en lo que afectara 
a la vida laboral y económica y al comportamiento en público de sus miembros. 

Por tanto, a pesar de existir continuidad en haber constituido su primer 
esqueleto, no podemos identificar el gremio moderno con el gremio medieval ni 
mucho menos con la cofradía y las hermandades de oficio, lo que en absolute les 
resta importancia como una vía muy apropiada para reconstruir el grupo como ya 
hiciera Extremera Extremera con el mundo escribanos cordobesesf, 

En España ciudades como Madrid, Barcelona, Zaragoza, Málaga y otros 
núcleos tradicionalmente industrializados o comerciales como Valencia, Bilbao o 
Sevilla hace años que cuentan con estudios específicos sobre los sectores más 
económicos y corporativos”, En general los trabajos para este período tienden a 
analizarlos como universos corporativos completos, estableciendo comparaciones 
con los mismos oficios en otras ciudades, lo que por un lado tiene las ventajas de 
ofrecer el mismo análisis en distintos espacios, pero en ocasiones pueden pecar 
de estar poco observadas en su propio contexto urbano, lo que podría 
proporcionar resultados más fructíferos. En primer lugar porque, pese a esta 
heterogeneidad profesional, en ellos se desarrollan los mismos procesos y resulta 


imposible comprender las dinámicas internas del gremio si se obvian las coyunturas 


5 ZOFÍO LLORENTE, ]. C. Gremíos y artesanos en Madrid, 1550-1650; la sociedad del trabajo en una 
ciudad cortesana preindustríal. Madrid, Instituto de Estudios Madrileños, 2005, p. 147 y ss. A este 
respecto, véase también GARCÍA TAPIA, N. Técnica y poder en Castilla durante los siglos XVI y XVI!. 
Valladolid, Junta de Castilla y León, 1989. 

6 EXTREMERA EXTREMERA, M. A. “El Colegio-Cofradía de Escribanos Públicos de Córdoba en el 
siglo XVII (1600-1670). Estudio institucional y sociológico”, HID, n2 35 (2008), pp. 191-227, 

7 LÓPEZ, V. et. al. (ed.) El trabajo en la encrucijada. Artesanos urbanos en la Europa Moderna. Madrid, 
Los libros de la Catarata, 1996; ALVAR EZQUERRA, A. La economía en la España moderna. Madrid, 
Istmo, 2006; YUN CASALILLA, B. Sobre la transición al capitalismo en Castilla. Economía y sociedad en 
Tierra de Campos (1500-1830). Valladolid, Junta de Castilla y León, 1987; DÍEZ RODRÍGUEZ, F. Viles 
y mecánicos. Trabajo y sociedad en la Valencia preindustrial. Valencia, 1990; SAN VICENTE PINO, A. 
(edit). Instrumentos para una historia social y económica del trabajo en Zaragoza durante los siglos 
XV a XVIH!. 2 Vols. Zaragoza, Real Sociedad Económica Aragonesa de Amigos del País, 1988; GARCÍA 
FERNÁNDEZ, E. “Las cofradías de oficios en el País Vasco durante la Edad Media (1530-1550)", 
Studia historica. Historia medieval, n2 15 (1997), pp. 11-40; NIETO SÁNCHEZ, ). A. Artesanos y 
mercaderes: una historia socíal y económica de Madrid, 1450-1850. Madrid, Fundamentos, 2006. 
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sociopolíticas propias de la ciudad, dado que unas y otras son parcelas indivisibles 
del mismo momento y lugar histórico que conformaron su realidad cotidianaf, 

Por otro lado, un estudio aislado apenas permite apreciar las relaciones entre 
las distintas corporaciones de un mismo ramo, tan amplios como por ejemplo el 
textil, es decir, los tejedores no pueden ser entendidos sin su trabajo día a día con 
tintoreros o hilanderas. Y por relaciones no solo deben entenderse las profesionales, 
ya que estaban íntimamente unidas con las relaciones personales, como veremos 
más Adelante. El papel tan activo que los artesanos tenían en la identidad urbana 
convertía en indiscutible su aparición, por ejemplo, en las fiestas laicas y religiosas 
en las que la ciudad hacía representación pública de sí misma”. 

Más allá de las instituciones oficiales, no resulta ocioso hacer hincapié una 
vez más en que la configuración artesanal constituye una red social por sí misma. 
Más que otras de este tipo, toma especial relevancia la cuestión de las clientelas, 
intereses, amistades y en especial los lazos sanguíneos y la familia como el 
verdadero eje que vertebraba todo lo social. La propia estructura del gremio 
fomentaba la amalgama total entre la familia y la actividad profesional hasta 
hacerlas parcelas indistinguibles y dependientes entre sí a través de los negocios. 
Estudios que parten en esta dirección desde la Historia de la Familia avalan desde 
hace tiempo la importancia de articular trabajo y familia para comprender 


adecuadamente ambos universosl0, 


8 ZOFÍO LLORENTE, ]. C. Las culturas del trabajo en Madrid, 1500-1650: familia, ocio y sociabilidad en 
el artesanado preindustrial. Madrid, Universidad Complutense, 2002; COLLANTES DE TERÁN, A. “La 
vida cotidiana en el ámbito de las relaciones laborales artesanales”, en: Vida cotidiana en la España 
medieval. Actas del VI Curso de Cultura Medieval, Aguilar de Campoo [Palencia), 26-30 septiembre de 
1994, Centro de Estudios del Románico, Madrid, 1998, pp. 21-40. 

2 MATEOS ROYO, J. A. “Política pública y proteccionismo corporativo, Instituciones y gremios en 
Aragón (s. XVI11)”, Studiía Historica. Historia Moderna, n* 37 (2015), pp. 235-268; VAL VALDIVIESO, 
M2 L DEL. “La identidad urbana al final de la Edad Media”, Anales de historia medieval de la Europa 
atlántica: AMEA, n2 1 (2006), pp. 5-28; RIBOT GARCÍA, L. A. et al. (edit.) Trabajo y ocio en la época 
moderna. Madrid, Actas, 2001; TOVAR MARTÍN, V. Los cinco gremíos mayores de Madrid: artífices 
de la “entrada pública en la capital de España de los reyes Don Fernando VI y Doña Bárbara de 
Braganza, octubre de 1746”. Madrid, Cámara Oficial de Comercio, 1980. 

10 TORRAS, ]. “Gremios, familias y organización del trabajo. Las Cofradías de oficio en los siglos XVII 
y XVIII”, en: CASTILLO ALONSO, S, (coord.) El trabajo a través de la historia. Actas del H congreso de 
la Asociación de Historia Social. Córdoba, UGT, 1996, pp. 171-180; CHACÓN JIMÉNEZ, F. et. al. 
Espacios sociales, universos familiares. La familia en la historiografía española. Murcia, Universidad 
de Murcia, 2007; SEGURA GRAÍÑO, C. “Mujeres, trabajo y familia en las sociedades preindustriales”, 
en: SANTO TOMÁS PÉREZ, M. et al. (edit). La historia de las mujeres: una revisión historiográfica, 
Valladolid, Universidad de Valladolid, 2004, pp. 229-48; VAL VALDIVIESO, M? 1. “Mujeres y espacio 
público: negociando con el poder en las ciudades de fines de la Edad Media", Temas medievales, n2 
20 (2012), pp. 89-118, 
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Por otro lado, hacemos eco del creciente interés por la historia de las 
mujeres, que ha estimulado en los últimos años nuevos enfoques sobre diferentes 
aspectos sociales, entre ellos el trabajo, teniendo en cuenta que la ideología 
dominante en las sociedades del Antiguo Régimen -y aun tristemente después- 
excluyó a las mujeres de la esfera pública e intentó relegarlas al espacio privado, 
doméstico. Creer que, en una economía de subsistencia, las mujeres podían quedar 
al margen de la participación económica se encuentra ampliamente contestado?!, 
aunque todavía no podemos decir que tengamos una imagen general sobre el 
estatus laboral femenino, aunque recientemente se han presentado algunas 
interesantes propuestas metodológicas por prolíficas historiadoras de la mujer 
como Antonia Bel Bravo e Isabel del Val Valdivieso, entre otras?2, 

Pasamos a hacer referencia en primer lugar de aquellos estudios publicados 
sobre el mundo artesanal cordobés, para pasar después a las fuentes documentales 


que permitirán ampliar los horizontes ya explorados. 
ESTUDIOS PUBLICADOS 


Los primeros estudios que encontramos referentes al artesanado en 
Córdoba nacieron de la recopilación sistemática de fuentes que tan en boga 
estuvo durante el auge del positivismo histórico del siglo XIX, en especial versadas 
sobre biografías de artistas ya encumbrados. 

Para comprender la historiografía cordobesa tienen luz propia las figuras de 
Teodomiro y Rafael Ramírez de Arellano, padre e hijo, marqueses de la Fuensanta 


del Valle y miembros de la Real Academia de la Historia y de Bellas Letras y Nobles 


11 RIAL GARCÍA, S. M. “Una mirada a la evolución historiográfica de la historia de las mujeres”, 
Semata: Ciencias socíais e humanidades, n*2 20 (2008), pp. 155-188; VAL VALDIVIESO, M2 [. “A modo 
de introducción. La Historia de las mujeres en los albores del siglo XX1”, en: SANTO TOMÁS PÉREZ, 
M, et al. (edit). La historia de tas mujeres... op. cit, pp. 11-27. 

12 BEL BRAVO, M2 A, “Familia y género en la Edad Moderna: pautas para su estudio”, Memoria y 
civilización: Anuario de Historia, n2 9 (2006), pp.13-49; Ibídem. Mujer y cambio socíal en la Edad 
Moderna. Madrid, Encuentro, 2009; BRAVO LOZANO, J]. “Fuentes para el estudio del trabajo femenino 
en la edad moderna: El caso de Madrid a fines del siglo XVII”, en: El trabajo de las mujeres, siglos XVI- 
XX: Vi Jornadas de Investigación Interdisciplinaria sobre la Mujer. Madrid, Instituto Universitario de 
Estudios de la Mujer, 1996, pp. 143-162; PÉREZ DE CELOSÍA RODRÍGUEZ, Il. “La documentación 
inquisitorial como fuente del “status” laboral femenino”, en: Actas de las VI Jornadas de Investigacion 
Interdisciplinaria: El trabajo de las mujeres, ss. XVI-XX. Madrid, Asociación Cultural Al-Mudayna, 
1987, pp. 32-79; VICENTE VALENTÍN, M. “La documentación gremial. El trabajo de las mujeres en la 
modernidad”, en: Nuevas preguntas, nuevas miradas: fuentes y documentación para la historia de las 
mujeres (siglos XUI-XVIH), Universidad de Granada, Granada, 1992, pp. 25-46. 
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Artes de Córdoba (de la que el padre se contó entre los fundadores). Los 
diccionarios, guías y compendios documentales que publicaron siguen siendo de 
consulta obligada para el estudio sobre la evolución artística y cultural de nuestra 
ciudad desde la Edad Media, entre los que destacan el Inventarío monumental y 
artístico de la provincia de Córdoba, los Paseos por Córdoba y el tomo 107 de la 
imprescindible Colección de Documentos Inéditos para la Historia de Españal, 
Junto a ellos destaca también en el XIX Luis María Ramírez de las Casas Deza, 
maestro de Rafael Ramírez de Arellano y también miembro de una importante 
familia de historiadores. Bajo el seudónimo de Gaspar Matute i Luquin, publicó 
varias compilaciones sobre la provincia y su obispado y el primero publicado sobre 
la Inquisición**, Ya en los años 80 del siglo XX, siguen siendo algunos de los 
manuales indispensables sobre la ciudad en la Edad Moderna la publicación de 
Bartolomé Yun y los grandes clásicos de Ramírez de las Casas y de Fortea Pérez, 
ya que estuvieron basados casi en exclusiva en fuentes de archivo?, 

Dentro de las actividades artesanales, será preciso aislar aquellas que 
estuvieran más extendidas, saber cómo se organizaban en el gremio y en la 
cofradía y determinar su peso demográfico específico para saber hasta qué punto la 
actividad artesanal estaba diversificada, y era por tanto relevante y lograba cubrir 


su demanda, tratando de establecer las consecuencias para la ciudad en lo político 


13 RAMÍREZ DE ARELLANO Y DÍAZ DE MORALES, R. Guía artística de Córdoba: o sea indicación de los 
principales monumentos y objetos de arte que el curioso o aficionado debe visitar en esta ciudad. Ed. 
facs. Mairena del Aljarafe, Extramuros, 2008 [1% ed.: 1896]; Ibídem. Inventario monumental y 
artístico de la provincia de Córdoba. Edición de José Valverde Madrid. Córdoba, Monte de Piedad y Caja 
de Ahorros de Córdoba, 1983 [12 ed.: 1912]; Ibídem. “Diccionario biográfico de artistas de la 
provincia de Córdoba”, “Estudio sobre la historia de la orfebrería en Córdoba” y “Documentos 
relativos a la Hermandad de Plateros de Córdoba, copiados del archivo", en: Colección de 
Documentos Inéditos para la Historia de España. Tomo CVIIL Madrid, imp. Marqués de la Fuensanta 
del Valle, 1893; de su padre Teodomiro se destacan: RAMÍREZ DE ARELLANO Y GUTIÉRREZ DE 
SALAMANCA, T. Historia de la Industria Cordobesa, s. f.; y Paseos por Córdoba, o sean apuntes para su 
historia. Ed. facs. 3 vols. Valladolid, Ed. MAXTOR, 2003 (12 ed.: 1873]. 

14 RAMÍREZ DE LAS CASAS DEZA, L. M?. Despojo, infamia y hoguera. Colección de autos generals í 
particulares de Fé celebrados por el Tribunal de la Inquisición de Córdoba. Madrid, imp. de Santaló, 
1836; Ibídem, Indicador cordobés: o sea manual histórico-topográfico de la ciudad de Córdoba. 
Valladolid, Maxtor, 2011 [1? ed.: 1856]; Ibídem. Corografía histórico estadística de la provincia y 
obispado de Córdoba. Córdoba, Imp. de Noguer y Manté, 1840; Ibídem. Anales de la ciudad de 
Córdoba: 1236-1850, Córdoba, Academia de Ciencias, Bellas Letras y Nobles Artes de Córdoba, 1948, 
15 YUN CASALILLA, B. Crisis de subsistencias y conflictividad social en Córdoba a principios del siglo XVI: 
una ciudad andaluza en los comienzos de la modernidad. Córdoba, Diputación Provincial de 
Córdoba, 1980; FORTEA PÉREZ, ]J. I., Córdoba en el siglo XVI: las bases demográficas y económicas 
de una expansión urbana. Córdoba: Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Córdoba, 1981. Para la 
época inmediatamente anterior, véase: ESCOBAR CAMACHO, ]. M. La vida urbana cordobesa: El 
Potro y su entorno en la Baja Edad Media. Córdoba, Caja Provincial de Ahorros de Córdoba, 1985; 
RAMÍREZ DE LAS CASAS DEZA, L. M3, Anales de la ciudad de Córdoba... op. cit. 
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y lo económico. Por ello, no es casualidad que las profesiones más estudiadas desde 
el punto de vista histórico sean también las más destacadas de la tradición artesanal 
local o regional, por su relevancia económica, visibilidad social o disponibilidad 
documental. 

Definir un gremio de estas características en Córdoba, es definir el arte de la 
platería en dicha ciudad. Si la platería es una de las ramas artísticas en general 
menos conocidas, el caso de Córdoba supone una excepción en el panorama español, 
si bien se cumple la tendencia de un mayor número de publicaciones descriptivas 
de piezas y de grandes biografías que sobre el conocimiento de los artífices y su 
estatus socioprofesional. El trabajo de los plateros, que constituían una verdadera 
pequeña élite durante la época del Barroco, ha sido presentado en la obra de José 
de la Torre y del Cerro, publicadas por su yerno Dionisio Ortiz Juárez, quien también 
llevó a cabo una ingente tarea de compilación documental de la que los historiadores 
locales somos hoy eternos deudores. De este último destacamos el Punzones de la 
Platería Cordobesa, considerada fundamental para la identificación de la labor 
realizada por los artifices cordobeses entre los siglos XVI y XX1S, Ya en el siglo 
XXI han visto luz obras de Valverde Fernández, Josefa Leva Cuevas y Teresa 
Dábrio González que se centran en los orígenes y funcionamiento del gremio de 
plateros!?. Por su parte, la publicación anual Estudios de platería: San Eloy, 
vinculada a la Universidad de Murcia, suele incluir artículos históricos muy 
variados centrados en la producción y los gremios de plateros en España. 

El trabajo en cuero de cordobanes y guadamecíes ha sido el otro oficio 


históricamente destacado en la ciudad de Córdoba. Pese a su relevancia artística y 


16 TORRE Y DEL CERRO, J. M? DE LA et al. Registro documental de plateros cordobeses. Textos para la 
Historía de Córdoba, Tomo 8. Córdoba, Diputación Provincial de Córdoba, 1983; ORTIZ JUÁREZ, D. 
Punzones de platería cordobesa. Córdoba, Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Córdoba, 1980; 
Ibídem, “Catálogo del archivo histórico del gremio de plateros de Córdoba”, Boletín de la Real 
Academia de Córdoba. En-Dic., n2 101 (1980), pp. 127-85; Ibídem. “El libro registro de Hermanos y 
actas de visitas de la Congregación de San Eloy”, Boletín de la Real Academia de Córdoba. En-Dic., n£ 
93 (1973), pp. 71-116; Ibídem. “Libro segundo de aprobaciones e incorporaciones de artífices 
plateros de esta ciudad de Córdoba : año de 1784”. Boletín de la Real Academia de Córdoba. En-Dic., 
n2 95 (1975), pp. 171-202; Cfr. MERINO CASTEJÓN, M. “Estudio del florecimiento del gremio de la 
platería en Córdoba y de las obras más importantes”, Boletín de la Real Academia de Córdoba, n* 26 
(1930), pp. 57-86. 

17 VALVERDE FERNÁNDEZ, F. El Colegio-Congregación de plateros cordobeses durante la Edad 
Moderna. Tomo 12. Córdoba, Universidad de Córdoba, 2001; DABRIO GONZÁLEZ, M2 T. “La 
organización gremial de los plateros cordobeses del siglo XV1”, en: Estudios de Platería, San Eloy 
2003, Murcia, Universidad de Murcia, 2003, pp. 143-160; LEVA CUEVAS, ]. “Una élite en el mundo 
artesanal de la Córdoba de los siglos XV y XVI: plateros, joyeros y esmaltadores”, Ámbitos. Revista de 
Estudios de Ciencias Sociales y Humanidades, n? 16 (2006), pp. 99-115. 
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tradicional, apenas la reciente tesis doctoral de Teresa Alors -de 2012 -arroja 
información sobre el gremio de los guadamecileros en los siglos XV y XVII. Se trata 
de un trabajo exhaustivo y minuciosamente documentado, centrado en la 
producción y técnicas y en la formación y organización institucional del gremio. 
Dado que no es su intención, no aborda en profundidad los factores que la rodean, 
como los familiares y sociales, siendo sin embargo desde su publicación un 
referente para el estudio de esta industria señera de la ciudad*8, En cuanto a otros 
oficios, aún hay importantes sectores artesanales de los que apenas encontramos 
unos pocos artículos sueltos, menos aún sobre su realidad socioeconómica en el 
pasado es muy desconocida para la historiografía local. De algunas profesiones 
artesanales, si bien minoritarias, tenemos noticia de que debieron ser relevantes 
durante la Edad Moderna, como la sedal”, los paños?0, la cera?! y la industria 
de las agujas, de la que sólo hay escasísimas referencias a la importancia que 
tuvieron en el pasado entre las industrias cordobesas?2, Otros gremios que debieron 
ser importantes y de los que no nos constan obras monográficas podrían ser los 
arquitectos o escultores.En cuanto al gremio de pintores, por su parte, alcanzaría 
mayor relevancia justamente en este período de estudio de la mano de los maestros 
Juan de Mesa y Antonio del Castillo?3, 

Sobre los estudios de la familia y de la mujer en Córdoba, a día de hoy es un 


tema poco explotado para la época que nos concierne. Apenas conocemos unos 


18 ALORS BERSABÉ, M2 T. “La producción y comercialización del guadamecí en Córdoba durante el 
siglo XVI”, Ámbitos: revista de estudios de Ciencias Sociales y Humanidades, n* 25 (2011), pp. 87-96. 
Ampliado en su tesis doctoral: El gremio cordobés de guadamecileros y su producción durante los siglos 
XV y XV11. Córdoba, Universidad de Córdoba, 2012. 

19 TORRE Y DEL CERRO, J. ME DE LA et al. “La industria de la seda en Córdoba”, Boletín de la Real 
Academia de Córdoba, n2 27 (abr.-jun., 1930), pp. 167-172; Cit. FORTEA PÉREZ, ]. |. Córdoba en el 
siglo XVI... op.cit., pp. 223 y 289 y ss. 

20 BUSTOS HERNÁNDEZ, A. La industria pañera cordobesa en los siglos XV y XVI. Córdoba, Diputación 
Provincial de Córdoba, 1996; MORENO MORENO, A. “Documentos medievales del oficio de tejedores 
de Córdoba”, en: Estudios en homenaje al profesor Emilio Cabrera, Córdoba, Universidad de Córdoba, 
2015, pp. 367-76; LEVA CUEVAS, ]. “El vestido y las leyes suntuarias como configuradoras de la 
industria textil. La collación de Santa María en la Córdoba Bajomedieval”, Ámbitos: revista de estudíos 
de Ciencias Sociales y Humanidades, n2 9 (2003), pp. 11-20. 

21 CÓRDOBA DE LA LLAVE, R. “La candelería, un oficio medieval: apicultura y trabajo de la cera en 
la Córdoba del siglo XV”, en: Congreso de jóvenes historiadores y geógrafos: Actas. Tomo 1. Madrid, 
Universidad Complutense, 1990, pp. 777-790. 

22 FORTEA PÉREZ, ]. 1. Córdoba en el siglo XV!...op. cit., p. 248. 

23 RAMÍREZ DE ARELLANO, R. “Ordenanza de pintores, existentes en el Archivo Municipal de 
Córdoba”, Boletín de la Real Academia de Córdoba, n* 9 (1915), pp. 29-46; TORRE Y DEL CERRO, ]. 
M2 DE LA et al. (edit, ), Registro documental de pintores cordobeses. Textos para la historia de Córdoba, 
Tomo 10, Córdoba, Diputación Provincial de Córdoba, 1988; VALVERDE MADRID, J. Ensayo socio- 
histórico de retablistas cordobeses del siglo XVIII. Córdoba, Monte de Piedad y Caja de Ahorros, 1974. 
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pocos estudios específicos del siglo XV, publicados por el profesor Ricardo Córdoba 
de la Llave y este mismo año por Inmaculada Herencia Lavirgen. Para iniciarnos en 
el siglo XVI reseñamos una vez más a Josefa Leva Cuevas?*, Sería sin duda de gran 
interés, a partir de los estudios realizados en otras ciudades, conocer qué oficios 
desempeñaban las mujeres cordobesas, a través de las relaciones de lo masculino 
con lo femenino en el seno del oficio y del gremio, qué recursos utilizaban para 
recibir una contraprestación económica, ya fuera familiar o por cuenta propia — 
en especial en sectores como el textil-, y cómo ello contribuía al sostenimiento 
familiar. 

Como hemos visto, si bien encontramos estudios del mundo del trabajo en 
buena cantidad y que apuntan a una considerable diversificación de actividades 
urbanas, la bibliografía cordobesa ha estado muy desasistida sobre su 
estructuración socioprofesional y suelen estar centrados principalmente en Baja 
Edad Media y en los procesos de eclosión de los gremios modernos. Hay motivos, 
sin embargo, para ser optimistas en que podremos conocer más y mejor las 
cuestiones corporativas en la Córdoba Moderna, gracias a algunos autores recientes 
que están recuperando este campo de investigación. Entre ellos, ya hemos 
mencionado a Teresa Alors Bersabé y a Josefa Leva Cuevas, así como a Teresa Dábrio 


González. 
FUENTES DOCUMENTALES 


Como ya se ha mencionado, el rastreo de un grupo humano que queda 
definido por su profesión implica dificultades cuando se emprende la tarea de 
reconstruir la población activa o su estructura socio-profesional. No pretendemos 
ahondar en las fuentes genéricas que existen para el análisis de la economía 
cordobesa durante el Antiguo Régimen, ya que para ello han quedado presentados 


varios manuales de consulta en el apartado anterior, Principalmente señalaremos a 


24 CÓRDOBA DE LA LLAVE, R. “El papel de la mujer en la actividad artesanal cordobesa a fines del 
siglo XV”, en: SEGURA GRAÍÑO, C. et. al. (edit.) El trabajo de las mujeres en la Edad Media hispana. V 
Jornadas de Investigación Interdisciplinaria sobre la Mujer. Madrid, Asociación Cultural Al-Mudayna, 
1988, pp. 235-54; LEVA CUEVAS, J. "El trabajo de la mujer en Córdoba en los siglos XV y XVI”, 
Ámbitos: revista de estudios de Ciencias Sociales y Humanidades, n2 5-6 (2001), pp. 25-30; HERENCIA 
LAVIRGEN, lL “Las mujeres de Córdoba en el siglo XV: matrimonio y trabajo”, Anahgramas, n? 2 
(2016), pp. 152-187, 
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continuación el material de trabajo disponible en los archivos, que permitirían al 
investigador curioso reconstruir grupos artesanales y gremiales, Esto nos llevará a 
una búsqueda exhaustiva de datos concretos en varios fondos documentales de 
distinto tipo y localización, donde intentaremos ponderar la importancia de la 
representatividad de los datos sobre su exactitud. 

En primer lugar, las fuentes más importantes por cantidad y por contenido 
no son otras que las notariales, que se encuentran en el Archivo Histórico Provincial 
de Córdoba. Esta parada resulta obligada para identificar y configurar el grupo por 
la enorme variedad y riqueza de los protocolos notariales en información personal, 
económica y también sobre las redes de clientelas?5, Entre esta documentación, que 
se conserva de forma sistemática desde 1440, encontraremos principalmente 
contratos de aprendizaje y de obra, poderes notariales, licencias de apertura de 
negocio, cartas de examen de acceso a la maestría de oficios y cartas de obligación 
(donde pueden rastrearse las redes sociales al señalar a los fiadores, ya que era 
precisa gran confianza personal y cierta seguridad económica). También podremos 
centrarnos de forma complementaria en testamentos, que combinados con 
inventarios posmortem y orfanológicos -siempre y cuando que se encuentren-, 
pueden facilitar obtener valiosa información personal y social sobre la familia, los 
deudos y albaceas, la trayectoria profesional, mandas pías relacionadas con 
cofradías, la repartición del patrimonio entre los hijos... 

Los libros pueden contarse por cientos y los protocolos por miles, y lo 
negativo de estos documentos es que no se encuentran ordenados tipológicamente, 
sino cronológicamente, lo que obliga, si no existe un índice previo, a buscar de forma 
muy concreta. En el seno de este Archivo encontramos depositado un fondo especial 
que nos puede facilitar enormemente esta ardua tarea. El fondo de Don José de la 
Torre y del Cerro, descrito como “Cordobeses que no se fueron a América. Inventario 
topográfico”, se trata de un inventario manuscrito por el incansable archivero de 
fichas biográficas ordenadas en apartados por oficios, principalmente compuesto 
por protocolos notariales, algunos padrones y ordenanzas del Archivo Histórico 


Municipal, referencias bibliográficas a Ramírez de Arellano y fuentes parroquiales, 


25 FLÓREZ DE QUIÑONES, V. “El Archivo de Protocolos de Córdoba. Notas, Índices y documentos”, 
Anales de la Academia Matritense del Notariado, n2 (V (1948), pp. 695-904; FORTEA PÉREZ. Córdoba 
en el siglo XV!...op. cit., p. 225 y ss. y 246-248. 
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desde finales del siglo XV a principios del XIX. Los oficios reunidos por don José son 
guadamecileros, pintores, escultores, canteros y arquitectos, plateros y 
esmaltadores, campaneros, organeros, comediantes y músicos, además de otros 
apartados sobre monumentos, otro llamado “cordobeses varios” y otro “familia de 
Miguel de Cervantes”. En ellos puede haber información suficiente para extraer 
biografías y trayectorias profesionales que permitirán un mayor conocimiento de la 
realidad socioprofesional de Córdoba. 

Más allá de lo notarial, quizá las siguientes en orden de importancia 
sean las fuentes institucionales referentes a la actividad de los gremios. Dentro del 
Archivo Histórico Municipal de Córdoba tenemos la sección referente a Oficios y 
gremios, que contiene ordenanzas, cartas de examen de maestros, autos y 
expedients de un buen número de oficios desde el siglo XV hata el siglo XX. 

En este Archivo también encontraremos los padrones municipales que 
fueron realizados en 1509, 1596, 1606 y 1620, los cuales ofrecen datos muy 
interesantes sobre la posición y ocupación de las familias -aunque generalmente 
sólo aparecerá el vecino como unidad de medida de una familia completa. Por 
ejemplo no nos dará detalles sobre la ocupación de las mujeres o la existencia de 
aprendices que vivieran en casa de su maestro. De todos modos, pueden permitir 
recomponer en buena medida el callejero socioprofesional cordobés, ya sean por 
sus domicilios o sus tiendas (lo que coincide en muchos casos). 

Sin duda, los plateros también destacarán en este aspecto por contar incluso 
con su propio fondo, con el nombre Archivo del Gremio de San Eloy o Colegio de Plateros 
de Córdoba, que recoge documentación a partir del último cuarto del siglo XVI. El 
fondo, que ha sido bastante trabajado en obras mencionadas anteriormente, incluye 
documentación riquísima para nuestro interés: los llamados “Libros de 
recibimiento de discípulos” con los registros y certificaciones de aprendices y 
oficiales desde 1575 hasta 1840, un “Libro de aprobaciones” del examen, y un “Libro 
de cabildo” con las sesiones desde 1591 hasta 1786. En este último se registró 
principalmente la elección del hermano mayor y otros cargos, aunque también 
encontramos información sobre patrimonio y el hospital de la primigenia cofradía 
de plateros, del que se conservan las escrituras de fundación y propiedad, de 1653, 
Esta documentación fue también indexada y ordenada por don José de la Torre. 


También, aunque en fecha más tardía, se encuentran en este fondo los expedientes 
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de limpieza de sangre que el gremio implantó desde 1729, que debemos entender 
como parte de su necesidad por remarcar públicamente su prestigio corporativo, 
más que por demostrar una inútil ascendencia cristiano-vieja en pleno siglo de la 
Ilustración. 

Lo propio puede hacerse también con la documentación de la Cofradía de la 
Caridad de Córdoba, a la que accedían artesanos de muy diversos oficios, que se halla 
en el Archivo Histórico de la Diputación y de la que reseñamos el reciente trabajo de 
Criado Vega??, Otra cofradía todavía muy poco estudiada podría ser de la de Nuestra 
Señora de las Nieves, que se hallaba en la parroquia de San Andrés y estaba 
compuesta por tejedores. A la espera de una revisión para la época moderna, hasta 
la fecha apenas contamos sobre ella con un breve artículo para el período medieval 
publicado por Ana Moreno, ya citado?”. 

Por otro lado, puede resultar muy interesante utilizar las fuentes 
inquísitoriales, si bien estas se hallan en los Archivos Nacionales. A pesar de no ser 
empleadas habitualmente en estos estudios de historia local o del trabajo, la 
información que pueden arrojar en ambos campos no es menor, Nuestra ciudad fue 
sede de Tribunal del Santo Oficio, con lo cual el control sobre sus habitantes y la 
documentación que nos ha llegado sobre aquellos que se relacionaron con él de un 
modo u otro a lo largo de su longeva existencia (1482-1834) lo convierte en una 
fuente especialmente abundante y rica. 

Principalmente destacamos las solicitudes al cargo de familiar del Santo 
Oficio y listas de procesados en los autos de fe, que nos ha legado para algunos casos 
interesantísimos expedientes de limpieza de sangre: información genealógica, 
patrimonial a partir de las confiscaciones, de redes a través de la presentación de 
testigos... En buena medida, ya se encuentran sistematizados en las publicaciones 
de colecciones documentales clásicas como las de Ramírez de las Casas y Martínez 


Bara y Gracia Boix?8. Concretamente en los Autos de fe y causas de la Inquisición de 


26 CRIADO VEGA, T. Poder y actividad asistencial en la Castilla Bajomedieval y Moderna: la cofradía 
cordobesa de La Caridad. Córdoba, Diputación Provincial de Córdoba, 2014, 

27 Ver nota 20, 

28 MARTÍNEZ BARA, J. A. Catálogo de informaciones genealógicas de la Inquisición de Córdoba 
conservadas en el Archivo Histórico Nacional. Madrid, Dirección General de Archivos y Bibliotecas, 
1970; GRACIA BOIX, R. Autos de fe y causas de la Inquisición de Córdoba, Córdoba, Diputación 
Provincial de Córdoba, 1982; Ibídem. Colección de documentos para la Historia de la Inquisición en 
Córdoba. Córdoba, Monte de Piedad y Caja de Ahorros, 1983; RAMÍREZ DE LAS CASAS-DEZA, L. MA, 
Despojo, infamia y hoguera...op.cit. 
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Córdoba encontramos unos estupendos índices de personas, lugares y entre las 
materias varias aparecen las profesiones. Estas obras ofrecen de forma muy 
completa listas onomásticas que incluyen filiación, procedencia, oficio y delito o 
pena; por lo que resultan muy útiles a la hora de componer informaciones 
genealógicas y sobre las redes clientelares. 

Otra fuente que puede ser empleada, más de forma secundaria, son las de 
tipo eclesiástico, concretamente los libros del pago de diezmos y los expedientes 
matrimoniales, que se hallan sobre todo en los archivos parroquiales y en el Archivo 
General del Obispado. Como resultado de un ambicioso proyecto de digitalización y 
conservación documental en este archivo se ha creado en los últimos años un 
catálogo con todos los libros sacramentales de las parroquias de la ciudad, los cuales 
se han digitalizado página a página -con intención de extender el proyecto al resto 
de pueblos del Obispado-, y se encuentran a disposición del público. Esta 
documentación, dada su gran amplitud, será utilizada en general de modo 


complementario para búsquedas de personajes o fechas específicas. 


FR 


En suma, las fuentes y publicaciones presentadas, reunidas y contrastadas 
entre sí, pueden responder ampliamente a las necesidades de los estudios del 
artesanado. La disponibilidad de todas ellas, sitas en archivos que se encuentran 
en Córdoba y en centros de titularidad pública (excepción hecha del apartado de 
Inquisición y de los archivos eclesiásticos, que aunque abiertos al público pueden 
resultar algo más restrictivos en sus horarios), es abundante y permitirá, al menos 
en este punto, un acceso fácil a la documentación. 

Hay que declarar con franqueza que la gran variedad documental que es 
necesaria para conocer este pequeño universo urbano pone a prueba al 
investigador, además de la dispersión de los mencionados datos dentro de los 
archivos, que se presentan como los posibles contratiempos para el historiador del 
mundo del trabajo. Un necesario trabajo de cruzamiento de datos podrá permitir 
crear una imagen prosopográfica más nítida y amplia de cómo fue en la Córdoba del 


Barroco el mundo artesanal como corporación (profesional y asistencial), como 


201 


Rocío Velasco Tejedor 


familia y como ente social que vertebraba la vida económica y urbana de la Córdoba 
moderna. 

En suma, contamos con buenos estudios de base que se han acercado a 
conocer el fenómeno del artesanado, si bien gran parte de ellos en el período 
bajomedieval y centrados en determinadas profesiones. Por la diversa selección de 
fuentes documentales y publicadas y los estudios monográficos y generales 
presentados, tenemos una fundada expectativa de que permitirán abrir y 
explorar horizontes de estudio sobre la evolución social y económica el mundo del 


trabajo en nuestra ciudad que continúan siendo bastante desconocidas. 
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Universidad de Salamanca 


RESUMEN: A lo largo del siglo XVI, los condes de Miranda promovieron singulares actuaciones que 
terminaron configurando la imagen de tan importante linaje. En la transición al Seiscientos, la 
heredera del título, María de Zúñiga, tomando como referencia el protagonismo de algunas de sus 
antepasadas, no vivió ajena a esos proyectos. Junto con su esposo, Juan de Zúñiga, puso de relieve su 
exquisita sensibilidad en la conclusión de aquellos conjuntos que, bajo el principio del decoro, 
quedaban actualizados según los nuevos gustos. Pero todo ello se vio condicionado por sus 
convicciones religiosas en las que se conjugaba su proximidad a los presupuestos de la mística 
teresiana de retiro del mundo, con los planteamientos activos de los jesuitas, plasmándose en nuevas 
fundaciones y en las características de sus colecciones. 


PALABRAS CLAVE: Zúñiga, Linaje, Promoción, Devoción, Barroco. 


ABSTRACT: Throughout the sixteenth century, the counts of Miranda promoted the execution of 
many projects that ended setting the image of this important lineage. In the transition to Six hundred, 
the heir to the title, María de Zúñiga, taking as a reference to the role of some of her predecessors, 
did not live oblivious to those projects. Together with her husband, Juan de Zúñiga, she highlighted 
her exquisite sensitivity when concluding those works that, under the principle of decorum, were 
updated to suit new tastes. But all this was conditioned by their religious convictions in which the 
strictness of the Teresian mysticism rules to retreatment from the world, with the active approaches 
of the Jesuits, resulting in new foundations and the characteristics of her collections. 


KEYWORDS: Zúñiga, Lineage, Promotion, Devotion, Baroque. 
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La VI condesa de Miranda constituye un elocuente testimonio del importante 
papel desempeñado por las nobles castellanas en la promoción artística de la Edad 
Moderna como se ha puesto de manifiesto en las investigaciones de los últimos 
años1, Progresivamente, se ha ido desvelando su relevancia hasta hace poco oculta 
bajo el protagonismo desempeñado por sus respectivos padres, maridos o hijos?, 
Estas damas aunaron su conciencia sobre los deberes del linaje y su plasmación en 
el arte con una fuerte dimensión piadosa, dejando una honda huella en su entorno. 
Además, coincidieron en potenciar su protagonismo en ausencia de sus esposos, 
bien por el cumplimiento de sus múltiples cargos o por su propia muerte. En el 
último caso, su actividad contradijo el tradicional rol otorgado a las viudas, que 
debían apartarse del mundo y dejar paso a los hijos. Por el contrario, representan 
un modelo muy distinto e igualmente válido3, hoy interpretado como ejemplo de la 
libertad de acción que el fallecimiento del cónyuge les podía ofrecer*, 

Todo ello tendrá cumplida expresión en la biografía y actividad de María de 
Zúñiga, que encontró su referente inmediato en varias de sus antepasadas, como su 
bisabuela María Enríquez de Cárdenas, IIl condesa de Miranda, quien alentó 
importantes empresas artísticas en el centro de sus estados, la villa burgalesa de 
Peñaranda de Duero, La vida, gustos e intereses de nuestra protagonista reflejan el 
tránsito hacia el Barroco, dentro de un paisaje complejo y poliédrico sobre las 


obligaciones familiares, el potencial de las propuestas visuales y el ideal de 


1 Sirvan como muestra: ARANDA BERNAL, A. “La participación de las mujeres en la promoción 
artística durante la Edad Moderna”, Goya. Revista de arte, vol. 301-302 (2005), pp. 229-240. BEL 
BRAVO, M2 A. Mujer y cambio social en la Edad Moderna. Madrid, Encuentro, 2009. LÓPEZ-CORDÓN 
CORTEZO, M2 V. “Los estudios históricos sobre las mujeres en la Edad Moderna: estado de la 
cuestión", Revista de historiografía, n2 22, 1 (2015), pp. 147-181. OLMEDO SÁNCHEZ, Y. V. “El 
mecenazgo arquitectónico femenino en la Edad Moderna”, Arquítectura y mujeres en la historia. 
Madrid, Síntesis, 2015, pp. 243-272. URQUÍZAR HERRERA, A. “Espacios sociales femeninos y 
promociones artísticas en la Edad Moderna”, en: Imágenes del poder en la Edad Moderna. Madrid, 
UNED, 2015, pp. 217-235. 

2 PEREDA ESPESO, F. "Mencía de Mendoza, mujer del | condestable de Castilla. El significado del 
patronazgo femenino en la Castilla de siglo XV", en: Patronos y coleccionistas, Los condestables de 
Castilla y el arte (siglos XV-XVII), Valladolid, Universidad de Valladolid, 2005, pp. 9-119. 

3 MARTÍN RODRÍGUEZ, ]. L. Isabel la Católica. Sus hijas y las damas de su corte, modelos de doncellas, 
casadas y viudas en el Carro de las Donas (1542). Ávila, Institución Gran Duque de Ávila, 2011, pp. 
164-180. 

14 TORREMOCHA HERNÁNDEZ, M. La mujer imaginada. Visión literaria de la mujer castellana del 
Barroco. Badajoz, Abecedario, 2010, pp. 201-202. 

5 ZAPARAÍN YÁÑEZ, M2 |. “Con otros ojos. La promoción nobiliar femenina en la Ribera burgalesa del 
Duero. Siglos XV] y XVII", Biblioteca, Estudio e investigación, n? 28 (2013), pp. 261-298. 
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espiritualidad, no exento, todo ello, de valores contrapuestos armonizados bajo el 


ideal del decoro. 
UNA VIDA MARCADA POR LAS OBLIGACIONES DEL LINAJE 


Por lo tanto, María de Zúñiga se presenta como heredera de una noble estirpe 
en la que las mujeres habían utilizado, con especial éxito, la expresión artística en la 
configuración de la imagen del linaje. (Fig. 1 y 2) Fue la primogénita de los V condes 
de Miranda, Pedro de Zúñiga y Juana Pacheco, quienes, en diciembre de 1554, 
establecían sus capitulaciones matrimonialest, Doña María se vio influenciada, 
sobre todo, por la figura materna cuyas decisiones condicionarían su trayectoria, En 
efecto, doña Juana parece que fue consciente de su difícil situación familiar, con un 
esposo atenazado por graves problemas económicos y dos hijas de corta edad, 
incluida la heredera, lo cual abocaba a que los títulos fuesen absorbidos por la casa 
nobiliar de un futuro esposo. 

La solución la encontró en el hermano de don Pedro, Juan de Zúñiga y 
Cárdenas, experimentado militar en la campaña de Granada, quien todavía 
permanecía soltero. (Fig. 3) A pesar de la diferencia de años que separaba a los 
contrayentes, el enlace se concertó, llevando a don Juan a cambiar sus apellidos por 
los de Zúñiga y Avellaneda. En octubre de 1573 ya habían contraído matrimonio y 
doña María, con licencia del marido, cedía a su madre 8.000 ducados de oro, 
agradeciéndole que, “...con la bendición de Dios y la suya me casó y puso en el estado 
en qual estoy al presente...”. 

Este enlace de conveniencia, que permitía salvar los títulos, minimizaría, 
además, el impacto del fallecimiento de don Pedro en 1574 pues, ante la multitud de 
sus deudas, “...no ubo quien quisiese aceptar sus bienes y herencia”, obligando a sus 
hijas a repudiar el testamento y a renunciar a la realización del correspondiente 
inventario?. La nueva condesa de Miranda pronto fue asumiendo la importancia del 


lenguaje visual y de la cultura de los símbolos en la perpetuación del linaje y en la 


6 Archivo Histórico Nacional, Sección Nobleza. Frías, c. 676, d, 7-19, 
7 Archivo Histórico Provincial de Burgos (en adelante AHPBu). Prot. 5254, fols. 458-461. 
8 Archivo Municipal de Aranda de Duero, caja 20, leg, 2, fols, 128-129, 
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creación de fuertes vínculos conceptuales que sobrepasaban las barreras del tiempo 
y de las generaciones. 

Un momento decisivo en esta formación tuvo lugar, en 1579, en el Monasterio 
de Nuestra Señora de La Vid, muy próximo a Peñaranda de Duero, de cuya capilla 
mayor eran patronos. Culminaba, entonces, una larga génesis constructiva iniciada 
por Francisco de Zúñiga, 111 conde de Miranda, y su hermano Íñigo López de 
Mendoza, quienes habían promovido las obras a cambio de poder ser enterrados en 
ella?. De ahí que fuese preciso, no solo instalar el Santísimo Sacramento en el nuevo 
altar, sino cumplir el deseo de los fundadores, trasladando sus restos desde el 
Convento de La Aguilera, donde habían sido inhumados de forma provisional?" La 
fecha elegida para ello no fue casual, pues se fijó el día de Todos los Santos, en 
presencia de importantes dignidades eclesiásticas, los nuevos condes de Miranda, la 
condesa doña Juana y “...todos los criados viejos y alcaldes de la tierra del conde... “1, 
pues también quienes les servían o dependían de ellos en su señorío integraban, en 
un sentido muy amplio, la idea del linaje. Las crónicas describieron la ceremonia 
como “...un acto de mucha devoción y asimismo de mucha magestad...”, la cual giró en 
torno a “...un túmulo que se hizo mui sumptuoso en mitad de la iglesia..."12, 

Quedaba expreso, así, el modelo a seguir por don Juan y doña María quienes 
encontraron un magnífico referente en la figura del 1Il conde de Miranda, hombre 
de confianza de Carlos l e importante promotor artístico. Se reivindicaba, por tanto, 
el protagonismo del linaje y la necesidad de recuperar la gloria de sus antepasados 
tras varias décadas oscurecida por miembros de la familia que no habían estado a la 
altura de las expectativas creadas. Y los VI condes no las defraudaron. 

En efecto, don Juan desempeñó importantes cargos en el aparato político de 
los Austrias como miembro del Consejo de Estado y de Guerra, virrey y capitán 
general de Cataluña, virrey de Nápoles, presidente del Consejo de Italia y presidente 
del Consejo de Castilla13. Esta larga trayectoria personal permitió al matrimonio 


aproximarse a otros contextos ajenos a las tierras castellanas, conociendo las 


? ALONSO RUIZ, B. “De la capilla gótica a la renacentista: Juan Gil de Hontañón y Diego de Siloé en La 
Vid”, Anuario del Departamento de Historia y Teoría del Arte, n2 15 (2003), pp. 45-57. 

10 Archivo del Monasterio de La Vid (en adelante AMV), Cod, 2, fols, 314 y ss, 

11 AMV. Cod. 20, fols.114v. 

12 Ibídem, fol. 115. 

13 GÓMEZ RIVERO, R. “Lerma y el control de cargos", Anuario de Historia del Derecho Español, n2 73, 
(2003), p. 195. 
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corrientes estéticas más avanzadas, que quisieron compartir con sus distintas 
promociones. 

Así sucede con el amueblamiento de la capilla mayor de La Vid para la que 
enviaron desde Nápoles las piezas del retablo destinado a presidir este ámbito y en 
el cual se incluirían cinco magníficos lienzos!*, (Fig. 4) Estas pinturas de temática 
mariana, realizadas por algunos de los más importantes pintores napolitanos del 
momentol5, cobran especial significado al enmarcar la bella escultura gótica de la 
titular del monasterio, Todas ellas parecen estar datadas al final del virreinato de 
don Juan. Así, la Presentación, efectuada por Giovanni Battista Cavagna, se fecha en 
1591 y, un año más tarde, Fabrizio Santafede pinta la escena de la Anunciación. Su 
correspondencia de tamaño parece indicar que, desde el primer momento, fueron 
destinadas a este espacio, dotándolo de una intensa riqueza cromática que contrasta 
con la sobriedad de las formas del conjunto arquitectónico levantado por sus 
antepasados. Así mismo, el monasterio premonstratense se benefició de otras 
importantes donaciones como un excelente apostolado de origen napolitano que 
hoy preside la sacristía del templo?*, 

La misma procedencia tiene el lienzo regalado a la capilla del Hospital de la 
Piedad en la vecina localidad de Peñaranda de Duero. Esta obra fue encargada, en 
1592, a los pintores Wensel Cobergher y Fabrizio Santafede?”, y ya se encontraba 
instalada en ella en 160918, donde aún permanece. Se trata de una obra dedicada a 
la Virgen de la Expectación de compleja iconografía y singular tratamiento del color. 
(Fig. 5) 

De este modo, don Juan y doña María asumían las viejas preocupaciones de 
la casa de Miranda, actualizando los antiguos patronatos y dotándolos de una 
impronta personal que no olvidaba el legado y la memoria de quienes los habían 
precedido, Pero ese papel no solamente quedaba ejemplificado en sus distintas 
promociones, sino también en la forma en la que eran valorados por sus 


contemporáneos. En este sentido, don Juan llegó a ser uno de los hombres más 


14 ZAPARAÍN YÁÑEZ, M2 ]. “Con otros ojos...”, op. cit., pp. 292-293. 

15 LEONE DE CASTRIS, P. “Artisti spagnoli e artista fiamminghi nella Napoli dei viceré (1550-1600)" 
en; ANTONELLI, A. (coord.). Cerimoniale del viceregno spagnolo di Napoli (1503-1622). Nápoles, 2015, 
pp. 33-61. 

16 ZAPARAÍN YÁÑEZ, M2 ]. El Monasterio de Santa María de La Vid. Arte y cultura, Palencia, 1994, p. 
111. 

17 LEONE DE CASTRIS, P. “Artisti spagnoli...” op. cit., nota 58. 

18 AHPBu. Prot. 5267/1, fol. 22v*, 
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reputados y admirados de su tiempo, siendo calificado como “príncipe prudente” y 
comparado con Alejandro Magno??. Su joven esposa se convertía en una de las 
damas más bellas, refinadas y discretas del momento, firme baluarte de su cónyuge. 
Los pocos datos conservados sobre ella confirman el acertado cumplimiento que los 
deberes de su posición le encomendaban allí donde, por las ocupaciones del conde, 
debía vivir, además de asegurar la continuidad de la casa de Miranda y de cuidar de 
su numerosa prole. 

Ampliamente conocido en la época fue su buen hacer como una de las más 
solícitas anfitrionas, habiendo tenido el privilegio de recibir en su casa a tres 
monarcas, Durante su estancia en Nápoles, sin descuidar las imposiciones 
oficiales, como la asistencia a brillantes fiestas*1, llevó a cabo una ardua tarea en 
favor de los más vulnerables??, De regreso a España, puede seguirse su presencia en 
obligados actos de la corte, como cuando actuaba de madrina de los hijos de otros 
nobles en la pila bautismal o en el matrimonio? También integró la selecta comitiva 
del bautizo de la primogénita de Felipe III, Ana Mauricia, celebrado en Valladolid, y 
en el que la condesa, junto con la duquesa de Lerma, llevó “...ricas sayas bordadas de 
perlas”2%, En contrapartida, siguiendo el protocolo habitual, los reyes fueron los 
padrinos en la boda de su heredero, don Diego, con una hija de los duques de Lerma. 
Su celebración estuvo a la altura del linaje y de la capacidad organizativa de doña 
María, quien dispuso “...uno de los banquetes más copiosos y regalados que se han 
hecho en esta Corte”2, 

A partir de 1606, doña María estuvo pendiente del delicado estado de salud 
de su esposo que le llevó a abandonar la presidencia del Consejo de Castilla en 


febrero de 1608, poco antes de recibir, en reconocimiento a sus servicios, el título 


19 ZAPARAÍN YÁÑEZ, MA ]. Desarrollo artístico de la comarca arandina: siglos XVII y XVII. Burgos, 
Diputación Provincial, 2002, Il, pp. 251-259. 

20 GASCÓN DE TORQUEMADA, G. Gageta y nuevas de la Corte de España desde el año 1600 en adelante. 
Madrid, Real Academia Matritense de Heráldica y Genealogía, 1991, p. 168, 

21 ANTONELLI, A. (coord.). Cerimoniale del viceregno..., op. cit, pp.137-139, 

22 Biblioteca Nacional de España (en adelante, BNE). Mss/2979, fols. 16-16v?, RENAO, ]. Libro donde 
se trata de los Virreyes, lugartenientes deste reyno y de las cosas tocantes a su grandeza. 1634, 

23 Biblioteca de Palacio Real (en adelante BPR), Gondomar, 11/2128, doc. 215; 11/2154, doc. 270. 

24 CABRERA DE CÓRDOBA, L. Relaciones de las cosas sucedidas en la corte de España desde 1599 hasta 
1614, Madrid, Imprenta de ], Martín Alegría, 1857, p. 121. 

25 Ibídem, pp. 86 y 129; YÁÑEZ, ]. Memorias para la historia de don Felipe 1H, rey de España. Madrid, 
Oficina Real, 1723, p. 33. 
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de duque de Peñaranda de Duero?f. Apenas pudo disfrutar don Juan de la nueva 
distinción, pues fallece en septiembre de ese mismo año. La correspondencia de uno 
de los mejores amigos del matrimonio, el conde de Gondomar, revela el estado de 
aflicción que postró a doña María. Además, la repentina muerte del secretario del 
conde, Juan de Amezqueta, hizo aún más difícil la situación para la viuda, aunque 
pudo contar con el apoyo de los fieles servidores de su casa?”, Como testamentaria 
de su esposo, quien dejó constancia en sus últimas voluntades no solo de su cariño 
hacia ella sino de su confianza en sus capacidades, debió de encargarse de una 
multitud de cuestiones? y, progresivamente, fue aflorando su recia personalidad y 
la gran importancia que concedía a los deberes, pero también, a los derechos del 
linaje representado. 

El lugar elegido por don Juan para su reposo eterno fue la capilla de la Gloria 
del Convento de Domus Dei de La Aguilera. Parece claro que, desde principios del 
siglo XVI, los Zúñiga estuvieron estrechamente vinculados a este conjunto religioso 
y así parece atestiguarlo el hecho de que varios de ellos escogieran ser enterrados 
en este templo. Sin embargo, fue con los Vi condes de Miranda cuando el cenobio 
franciscano vivió una de sus etapas de mayor esplendor, Pese a que tenían el 
patronato de la capilla mayor, obtuvieron también el de la capilla de San Antonio en 
1593, tras sufrir esta un gravísimo incendio??, Don Juan inició su reconstrucción, 
aunque la capilla sería sustituida por una nueva obra en el siglo XVIII. 
Desconocemos sus características originales y lo relativo a su realización31, pero es 
muy probable que el matrimonio transmitiese a la capilla su fuerte personalidad. Al 
exterior, una depurada portada inspirada en modelos de Vignola es el único 
testimonio que resta del antiguo proyecto32, En ella, un gran escudo proclama la 


protección de la familia a este centro religioso. (Fig. 6) 


26 Archivo de la Casa de Alba, c. 293, n* 9; CABRERA DE CÓRDOBA, L. Relaciones de las cosas 
sucedidas... op. cit, pp.174, 184, 338 y 541. 

27 BPR. Gondomar, 11/2112, doc. 83; 11/2164, doc. 212 y 11/2166, doc, 174, 

28 AHPBu. Prot, 5281/53, fols, 113 y ss. 

22 Archivo de los Pp. Franciscanos de Burgos, Antiguo Archivo de La Aguilera 184/1. CARRIÓN 
GONZÁLEZ, Luis. Historia documentada del Convento Domus Dei de La Aguilera. Madrid, Editorial 
Ibérica, 1930, pp. 241-243. 

30 ZAPARAIN YÁÑEZ, M2 ]. Desarrollo artístico..., op. cit, 11, pp. 483-485. 

31 En esos años el maestro Bartolomé de Rada interviene en el convento, seguramente en relación 
con esta obra. Archivo Municipal de Gumiel de Izán, Prot. 14, fol. 90, 

32 ZAPARAIN YÁÑEZ, M2 ]. Desarrollo artístico... op. cit, Il, pp. 328-331. 
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En su testamento, el conde indicaba su intención de donar parte de su 
riquísima colección de relicarios33 para que le acompañasen en su última morada. 
Así lo hizo, y del espectacular conjunto pueden destacarse una pareja de bustos de 
mármol de evidente filiación italiana3* Don Juan fue muy explícito a la hora de 


«e 


explicar todo lo relativo a su enterramiento, subrayando que “...por deuogión 
particular nos hemos querido enterrar en ella la condesa y yo, y nuestros hijos 
difuntos...” y que ni su hijo Diego “...ni ningún sugesor de mi Casa se pueda enterrar 
en la dicha capilla...%35, 

Este dato corrobora el problema sucesorio que se presentó a su muerte, pues 
doña María no se limitó al papel de desconsolada viuda y se negó a traspasar todos 
los títulos a su heredero, Diego de Zúñiga. A este solo le correspondía el de II duque 
de Peñaranda, que había sido concedido a su padre, pero no los restantes que don 
Juan ostentó en calidad de consorte, tal y como parece desprenderse de su epitafio 
en La Aguilera?”. Así, el cronista Luis Cabrera de Córdoba, indicaba que “...la condesa 
viuda no quería que su hijo se intitulase duque ni conde, por ser suyos los estados...”, 
siendo de dominio público las desavenencias entre ambos. La escenificación de estas 
fue palpable en 1613, cuando dejan de vivir juntos; la condesa se trasladó a una 
residencia que poseía en la calle de Atocha y los duques marcharon al palacio de 
Francisco Gómez de Sandoval38, A pesar de ello, doña María mantuvo la respetuosa 
consideración de la corte3% aunque fue estrechando lazos con los Olivares y su 
círculo familiar, posiblemente obligada, también, por la progresiva caída en 
desgracia de don Francisco, demostrando, en este caso, una clara visión política*, 

La difícil situación con su hijo no impidió que estableciera fuertes vínculos 
con sus nietos, especialmente entrañables con Catalina de Zúñiga. Esta contrajo 


matrimonio, en 1623, con el marqués de Villena en el oratorio de su abuela, 


33 Ibídem, p. 258. 

34 PAYO HERNANZ, R, ). “De los esplendores barrocos a las luces de la razón. Retablos y esculturas 
del siglo XVII! en la Ribera del Duero”, Biblioteca, Estudio e investigación, n* 20 (2005), p. 331. 

35 AHPBu, Prot. 5281/1, fols. 113 y ss. 

36 Diego de Zúñiga ya contaba con el título de marqués de la Bañeza, que había obtenido a la muerte 
de su hermano Pedro en 1598 por viruelas. BPR. Gondomar, [1/2153, doc. 94. Este, a su vez, lo había 
recibido de su madre, doña María. 

37 En su sepultura figura la siguiente inscripción: “...DVQVE DE PEÑARANDA, PROPIETARIO Y CONDE 
DE MIRANDA/POR SU SOBRINA Y ESPOSA...” 

38 CABRERA DE CÓRDOBA, L. Relaciones de las cosas sucedidas...,, op. cit., pp. 349 y 510, 

39 BNE, Mss. 18422, fols. 125-125y, Carta de la VI condesa de Miranda al conde de Gondomar, junio 
de 1620. 

40 Archivo Histórico de Protocolos de Madrid (en adelante AHPM), Prot. 5651, fols. 52 y ss. 
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actuando como padrinos los condes de Olivares*1, Poco después fallece don Diego*? 
y su muerte dejaba como futuro heredero de los Miranda a su hijo Francisco. Es a él 
a quien su abuela se dirige en el testamento redactado en 1628, intentando 
transmitirle toda una lección de vida sobre la importancia del linaje y el honor de 
satisfacer los deberes que conlleva*s, 

Cierto es que encarga al conde de Olivares, uno de sus testamentarios, que 
recuerde al reino los servicios prestados, tanto por su esposo como por sus 
ascendientes, y, bajo este aval, se recompense a sus nietos. Pero, al mismo tiempo, 
le impone a don Francisco una ardua tarea en cuyo cumplimiento le remite a la 
figura de don Juan como mejor modelo. Para ello, doña María lega a su heredero “...el 
quadro retrato del conde, mi señor, su abuelo, para que quando lo bea procure ymitar 
en todo sus acciones y las de sus pasados como yo lo espero de la inclinación y buenas 
partes de mi nieto y de las obligaciones con que a nacido”. Su aceptación y correcto 
cumplimiento, le recuerda, le asegurarán el buen gobierno de sus estados y la 
felicidad, así como la de sus vasallos quienes “...tendrán el señor que les conviene...”. 

Desafortunadamente no se ha localizado este retrato, pero es posible que 
hiciera pareja con otro de su esposa conservado en el Palacio de Liria y que puede 
situarse en el entorno de Pantoja de la Cruz. (Fig. 7) En él se representa a la condesa 
de pie, apoyada en una silla y ataviada con un rico vestido. Sus facciones recuerdan 
a un busto de mármol, custodiado también en esta casa nobiliar y en cuyo pedestal 
figuran las armas de los Zúñiga. Al igual que sucedía en otras familias de su entorno, 
y muy particularmente en la de sus consuegros, los duques de Lerma**, el retrato 
jugaba un importante papel como representación del linaje y de las virtudes 
asociadas a cada uno de sus miembros. Por ello se entiende como un ejemplo a 
seguir por parte de sus descendientes, cobrando de este modo un significado que 
trasciende la propia imagen. 

Sabemos que Juan Pantoja de la Cruz retrató al conde de Miranda y así lo 


atestigua el inventario de bienes realizado a la muerte del pintor*. Pese a que este 


41 GASCÓN DE TORQUEMADA, G. Gageta y nuevas de la Corte.., op. cit, p. 185. 

22 AHPM. Prot. 3226, fols. 503 y ss. 

43 AHPM. Prot. 5651, fols. 52 y ss. 

44 FALOMIR FAUS, M, “Imágenes de poder y evocaciones de la memoria. Usos y funciones del retrato 
en la corte de Felipe 11 en: Felipe H, Un monarca y su época: Un príncipe del Renacimiento. Madrid, 
Sociedad Estatal para la conmemoración de los centenarios de Felipe II y Carlos Y, 1998, pp. 203-229. 
45 KUSCHE, M. Juan Pantoja de la Cruz y sus seguidores B. González, R. de Villandrado y A. López Polanco. 
Madrid, Fundación Arte Hispánico, 2007, pp. 185, 494, 497. 
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lienzo tampoco ha sido identificado, en el Museo del Prado se conserva una pareja 
de retratos del pintor madrileño que quizá correspondan al matrimonio Zúñiga y 
Avellaneda*S, Son piezas de pequeño formato, procedentes de la colección real, que 
presentan una notable similitud fisonómica con los Miranda, hipótesis que puede 
ser corroborada por la presencia de la cruz de Santiago en la representación del 
caballero y la medalla con el escudo del Carmelo en la de la dama. 

Como último testimonio de la trascendencia que alcanzó el linaje en la vida 
de doña María, no debemos olvidar sus disposiciones testamentarias. Constituyen 
una elocuente radiografía de algunas de las preocupaciones e intereses de quien está 
al frente de un estado nobiliar, poniendo de manifiesto el importante papel 


concedido al servicio de la casa en la configuración de la imagen de la estirpe”. 
ENTRE LA ACCIÓN Y LA CONTEMPLACIÓN 


Cierto es que su trayectoria vital y parte de su promoción respondieron a su 
forma de entender el linaje. Pero, al mismo tiempo, todo ello se veía condicionado 
por sus fuertes convicciones religiosas que, en ocasiones, podían entrar en colisión 
con aquella y generar, a su vez, nuevos intereses artísticos. En efecto, las 
obligaciones de la corte y del gobierno de la casa y de los estados solían convertirse 
en un peligro para la nobleza, que preocupó profundamente a los más reconocidos 
directores espirituales del momento. Estos consideran que los grandes señores 
deben ocupar el tiempo en varias cuestiones, siendo la primera “...gastar en obras 
que tocan a su alma...”*8, como lo hizo la VI condesa de Miranda y le fue reconocido 
públicamente?”. 

En su trayectoria encontramos reflejada la antigua diferenciación entre la 
virtud y el honor que, según san Agustín, ya habían planteado los romanos, pues solo 


“..con obras buenas, y virtuosas...” se adquieren “..el verdadero honor, verdadera 


46 SÁNCHEZ CANTÓN, F. ]. “Sobre la vida y las obras de Juan Pantoja de la Cruz”, Archivo Español de 
Arte, tomo 20, n? 78 (1947), p. 115. KUSCHE, M. Juan Pantoja de la Cruz, Madrid, Castalia, 1964, cat. 
38-39. KUSCHE, M. fuan Pantoja... op. cit, pp. 186, 194, 

47 AHPM, Prot, 5651, fols. 52 y ss. 

48 PUENTE, L. de la, De la perfección del Christiano, Tratado IV: De la perfección en los Estados y oficios 
más insignes de los que gobiernan la República Christiana especialmente seglar. Valladolid, Francisco 
Fernández de Córdoba, 1613, Il, pp. 514 y ss. 

42 LÓPEZ, ]. Rosario de Nvestra Señora. Medina del Campo, Santiago del Canto, 1595. 
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fama, y verdadera gloria”. Pero María de Zúñiga buscó el equilibrio en esta 
situación bipolar, de obligaciones contrapuestas, cuya dicotomía se vio acentuada 
por los modelos espirituales que fue teniendo a lo largo de su vida. Así resulta 
evidente que estuvo influenciada por las doctrinas trentinas y la herencia de la 
mística de santa Teresa, de quien era una buena conocedora y tenía singular 
devoción, según revelan su testamento y su biblioteca*1, pero el ideal de la unión con 
Dios, despreciando el mundo, se armonizó con los planteamientos activos de los 
jesuitas a quienes estuvo muy ligada y que entroncarán mejor con el dinamismo 
barroco. 

Este fue el caldo de cultivo donde germinó la preparación recibida desde muy 
niña, en la que su madre jugó un papel protagonista. Posiblemente, la V condesa 
encontró en santa Ana, a quien estaba dedicada la colegiata que los Zúñiga 
levantaban en Peñaranda de Duero, un referente de actuación, como educadora de 
su hija, y prototipo de comportamiento femenino que doña María nunca olvidó*?, 
Enseguida comprendió, además, la importancia de la práctica de los llamados 
“...excercicios christianos [...] y de lo poco que vale todo lo que no es eso...”33, De ello 
ya queda constancia en los años de estancia en Barcelona, entre 1583 y 1586. En 
este tiempo fue su confesor Diego Pérez de Valdivia, defensor de la Inmaculada 
Concepción, devoto extremo del Santísimo Sacramento y baluarte de la reforma del 
Carmelo5%, todos ellos aspectos que pueden encontrarse, también, en la vida de doña 
María a quien influyó especialmente, contribuyendo a moldearla según su modelo 
de ideal femenino*. La condesa acudía, con frecuencia, a la modesta capilla que el 
sacerdote había instalado en su casa para confesar y comulgar*é, no siendo extraño, 


entonces, que este le ofreciese su Tratado de la frecvente commvnión””. (Fig. 8) 


50 FAXARDO Y ACEBEDO, A. Vida del siervo de Dios Fr. Pedro Regalado, Cádiz, s.e., 1673, pp. 89 y 90. 
51 AHPM, Prot. 5651, fols. 52 y 126 y ss. 

52 AHPM, Prot. 5651, fols. 52 y ss. 

53 LÓPEZ, ]. Rosario de Nvestra Señora..., op. cit., dedicatoria 

54 CRUZ CRUZ, ]. (ed.). Tratado de la Inmaculada Concepción de Nuestra Señora (1582) de Diego Pérez 
de Valdivia, Pamplona, Servicio de Publicaciones de la Universidad de Navarra, 2004, 

55 PALACIOS ALCALDE, M. “Tres creadores de modelos ideales de mujer en el Renacimiento español: 
Martín Alonso de Córdoba, Francesc Eximenis y Diego Pérez de Valdivia”, en: Mujeres y hombres en la 
formación del pensamiento occidental. Madrid, Universidad Autónoma de Madrid, 1989, 11, pp. 137- 
146. 

56 PÉREZ DE VALDIVIA, D,, Tratado de la Inmaculada..., op. cit., p. 138. 

57 PÉREZ DE VALDIVIA, D. Tratado de la frecvente commvnión y medios para ella, principalmente del 
modo y orden para bien confessar. Barcelona, casa de Pedro Malo, 1589, 
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Por su parte, en 1584, fray Juan López, buen conocedor de los Miranda, le 
dedica, desde el Convento de Santo Domingo de Logroño, un tratado sobre el rezo 
del rosario, del que se conservan numerosas ediciones58, A fray Juan no le era ajena 
la significación que la condesa concedía al rosario como práctica cristiana 
fundamental, lo cual puede comprobarse en su amplia biblioteca*?, y a su instancia 
había redactado el citado texto entre cuyos objetivos destacaba la importancia 
concedida a la interiorización que será una constante en la vida de doña María. En 
su periodo napolitano, Entre 1586 y 1595, residió en Nápoles y, durante esta etapa, 
doña María dejó una honda huella. Así lo evidencia Joseph Renaoé, cronista y 
maestro de ceremonias de varios virreyes, quien la describe centrada en labores 
propias del prototipo de vida virtuosa, representada entre otras por santa Anaé!, 

A su regreso a España y, en concreto, al trasladarse la corte a Valladolid, 
encontramos a doña María inmersa en un contexto muy próximo a los jesuitas a 
través de Luis de la Puente y de Luisa de Carvajal. El primero, el más afamado 
confesor de principios del XVII, debió encargarse de la dirección espiritual de la 
condesa quien, junto con otras nobles damas, intentó que fuese a Madrid al retorno 
de la corteó2, Aunque no lo logró, continuó vinculada a su pensamiento, pues en su 
biblioteca se encontraba una nutrida representación de sus obras$3, Con respecto a 
Luisa de Carvajal, una de las mujeres más singulares del panorama religioso del 
momentoé*, sabemos que el matrimonio Zúñiga mantuvo una estrecha relación con 
ella, apoyándola en sus propósitos de marchar a Inglaterra a “evangelizar”. a los 
protestantes, hasta el punto de encontrarse entre el reducido círculo de amistades a 
los que cita en su testamento?*, 

Entre la extensa y bellísima correspondencia conservada de Carvajal se 
localizan numerosas referencias a la familia Miranda, en la que se destaca la 


insistente preocupación causada por los múltiples quehaceres de doña María, 


se LÓPEZ, J. Rosario de Nvestra Señora..., op. cit, dedicatoria. 

52 AHPM, Prot, 5651, fols. 126 y ss. 

60 BNE, Mss. 2979, fols. 16 y 16v. 

61 FAXARDO Y ACEBEDO, A. Vida del siervo de Dios..., op. cit., pp. 12v-14v. 

62 BURRIEZA SÁNCHEZ, J. Los milagros de la Corte: Marina de Escobar y Luísa de Carvajal en la historia 
de Valladolid. Valladolid, Simancas Ediciones, 2002, p. 83. 

63 AHPM, Prot, 5651, fols. 126 y ss. 

64 BURRIEZA SÁNCHEZ, J. Los milagros de la Corte..., op. cit. 

65 CARVAJAL Y MENDOZA, L. Escritos autobiográficos. Barcelona, Juan Flors, 1966, p. 42. PINILLOS 
IGLESIAS, Mi de las N., Ailando Oro. Vida de Luisa de Carvajal. Madrid, Ediciones del Laberinto, 2001, 
p.106. 
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distrayéndola de su verdadera obligación. A pesar de que reconoce su sólida 
formación e inteligencia, parece que había ido abandonando prácticas anteriores, 
como la frecuencia de los sacramentos. Aunque se mantuvo en un segundo plano en 
la vida de la condesa, doña Luisa encontró en Leonor de Quirós, la persona al servicio 
de doña María más cercana a ella, una vía para intentar aconsejar y dirigir sus 
necesidades espirituales, entregándole lecturas y recomendaciones, y pidiendo a 
doña Leonor “Mire vuestra merced que sea fiel a su ama en el espíritu, como lo ha sido 
en todo lo demás...”%S, 

Estas circunstancias cambiaron al poco de volver la corte a Madrid debido, 
probablemente, a los problemas de salud de don Juan, que propiciaron un giro en la 
actitud de la condesa orientada ahora a la idea del retiro del mundo. De ahí que doña 
Luisa no pudiera por menos que expresar su gran satisfacción cuando doña María le 
confía, en secreto, que están pensando en “...dejar ese ruido vano...”$?. No obstante, 
como temía doña Luisa, los deberes de estado fueron retrasando la partida, aunque 
la correspondencia entre Carvajal y Quirós va reflejando cómo doña María había 
vuelto a comulgar con frecuencia68, 

Casi dos años después, don Juan logra partir de Madrid y doña María le 
acompaña en un viaje iniciático hacia el corazón de sus estados, donde recibir la 
muerte en paz, y en el que las preocupaciones del linaje se unieron a las espirituales. 
Así lo revela el que, siguiendo su particular “camino de perfección”, fueran visitando 
diferentes instituciones religiosas bajo su patronato y se preparasen con especial 
cuidado todos los detalles de los últimos días de don Juan, rodeado de reliquias e 
imágenes de devoción, así como la que sería su morada final, la capilla de la Gloria 
en el convento de La Aguilera”, 

A partir del fallecimiento de don Juan, la condesa, sin descuidar la defensa de 
sus derechos nobiliarios, comienza su lento, pero constante, alejamiento del mundo 
que tiene dos momentos claves. Por una parte la profesión, en 1612, de su hija 
Aldonza en el Monasterio de la Encarnación”, fundado por la reina Margarita, 


vendría a reforzar sus vínculos con la abadesa, Mariana de San José, con quien ya 


66 CARVAJAL Y MENDOZA, L. de. Epistolario y poesías. Madrid, Atlas, 1965, pp. 141, 163, 194, etc. 

67 Ibídem, pp. 169-170, 

68 Ibíd,, p. 195. 

69 ZAPARAÍN YÁÑEZ, M2 J., El Valle del Duero, territorio y núcleos durante la Edad Moderna: de 
Almazán a Valbuena de Duero”, Biblioteca. Estudio e investigación, n2 27 (2012), pp. 249-285 

70 CABRERA DE CÓRDOBA, L. Relaciones de las cosas sucedidas..., op. cit., p. 92. 
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mantenía estrechos contactos?! auspiciados, probablemente, por Luisa de 
Carvajal??. Un segundo desencadenante tendría lugar al año siguiente cuando se 
traslada a una residencia en la calle de Atocha, junto a la iglesia de la Trinidad, donde 
disponía de una tribuna para asistir a los oficios religiosos, además de una claraboya 
desde donde adorar la exposición del Santísimo Sacramento, como deja constancia 
la descripción de la visita que Felipe IV hizo a doña María, en 1623, en sus 
aposentos”3, 

Si a ello unimos la progresiva pérdida de facultades físicas que fue 
experimentando, hasta quedarse inválida?*, nos permite entender cómo el proceso 
de introspección culminó con su retirada del mundo. En esta situación, el oratorio 
que había dispuesto en su residencia se convirtió en el centro de su vida y en él 
atesoraba piezas de plata de interés, además de disponer de un ajuar amplio y 
variado, efectuado en valiosos materiales, y en el que destacaban todas aquellas 
obras relacionadas con la celebración eucarística?. No extraña que, en este 
contexto, la figura de su confesor, el padre Antonio Vázquez, fuera una de las más 
significativas en sus últimos años, gozando de su especial confianza, por lo que es 
nombrado como uno de sus testamentarios?6, 

Todo lo expuesto sobre sus planteamientos espirituales y sus prácticas 
religiosas constituye el marco de referencia para entender su apoyo a determinadas 
órdenes o fundaciones o las preferencias temáticas que denotan, por ejemplo, su 
colección pictórica o su biblioteca. En cuanto al primer aspecto, resulta evidente su 
predilección hacia aquellas familias religiosas, o ramas de las mismas, que destacan 
por su carácter reformador o por una interpretación estricta e, incluso, extrema. No 
es extraño que las dos casas a las que, junto con su esposo, apoya especialmente 
fuesen los carmelitas descalzos de Peñaranda de Duero (Fig. 9) y de La Bañeza, y que 
incluya entre sus mandas testamentarias al convento de Madrid y, sobre todo, a 


varios desiertos carmelitanos. 


71 SÁNCHEZ HERNÁNDEZ, M2 L. “Vida cotidiana y coordenadas socio-religiosas en el epistolario de 
Mariana de San José (1603-1638)”, en: ZARRI, G. y BARANDA, N. (coord.). Memoria e comunitá 
fermninili: Spagna e Italia, secc. XV-XVH, Florencia, Firenze University Press, 2011, pp. 87-109. 

72 CARVAJAL Y MENDOZA, L. de. Epistolario..., op. cit., p. 169. 

73 YÁÑEZ, ]. Memorias para la historia..., Op. cit., pp. 32-34. 

74 Ibídem, AHPM, Prot, 5651, fol, 154, 

75 Ibídem, fols, 99v?, 121-122v2, 

76 Ibfa,, fols. 60 y 60v?, 
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En efecto, los condes de Miranda apostaron por la fundación, en 1603 de un 
convento masculino de esta Orden en su villa de Peñaranda de Duero””. Dedicado a 
San José, la construcción se iniciaría varios años más tarde y su patronato no sería 
confirmado hasta después de la muerte de don Juan?”*, Su estructura responde por 
completo a las características habituales de la arquitectura carmelitana y a los 
diseños definidos por fray Alberto de la Madre de Dios y otros arquitectos de la 
Orden”, aunque no ha podido certificarse documentalmente la intervención de 
aquel. Por el contrario, sí consta que diseñó la iglesia del Convento de La Bañeza en 
1611, hoy desaparecida, cuya obra pudo llevarse a cabo con el respaldo económico 
de doña María?0, 

También órdenes de espíritu anacoreta, como los jerónimos, o los 
franciscanos de la reforma villacreciana se encuentran entre quienes recibieron sus 
atenciones, sin olvidar a los dominicos y su devoción al rosario8!1, Por su parte, el 
único patrocinio personal lo focalizó en el Real Monasterio de la Encarnación de 
Madrid, donde estaba su hija, perteneciente a las agustinas recoletas, movimiento 
asimismo de carácter rigorista. Doña María realizó importantes donaciones de 
reliquias a esta institución, entre las que destaca una ampolla con la sangre de san 
Pantaleón, la cual se licua una vez al año como sucede en Nápoles con la de san 
Genaro. En este monasterio promovió además, al final de su vida, una pequeña 
capilla situada en el claustro, de carácter intimista, cuyas características han sido 
alteradas posteriormente??, 

En este mismo sentido apunta la temática de su pinacoteca, donde son 
dominantes las representaciones de penitentes y eremitas. Junto con ellas, otras dos 
líneas parecen preferentes en los gustos de doña María: las vinculadas al mundo 


femenino y las imágenes protagonizadas por Jesús que giraban, fundamentalmente, 


77 SANTA TERESA, J. de. Reforma de los descalzos de Nuestra Señora del Carmen de la primitiva 
observancia. Madrid, Julián de Paredes, 1683, II, pp. 419 y ss. 

78 ZAPARAIN YÁÑEZ, M3 J. Desarrollo artístico..., Op. Cit., p. 352. 

79 MUÑOZ JIMÉNEZ, J. M. La arquitectura carmelitana (1562-1800). Arquitectura de los carmelitas 
descalzos en España, México y Portugal durante los siglos XVI a XVII. Ávila, 1990, pp. 29, 148-149. 
ZAPARAIN YÁÑEZ, M2 ]. Desarrollo artístico..., op. cit, Il, pp. 324-328, 

80 GONZÁLEZ ECHEGARAY, Mi del C., ARAMBURU-ZABALA HIGUERA, M. Á., ALONSO RUIZ, B. y POLO 
SÁNCHEZ, ]. Artistas cántabros de la Edad Moderna. Su aportación al arte hispánico. Santander, 
Universidad de Cantabria, 1991, p. 536. GARCÍA ABAD, A. La Bañeza y su historia. León, Lancia, 1991, 
pp. 395 y ss. 

81 AHPM. Prot, 56531, fols.52 y ss, 

82 SÁNCHEZ HERNÁNDEZ, Mi L. El Monasterio de la Encarnación de Madrid: un modelo de vida 
religiosa en el siglo XVH, Salamanca, Ediciones Escurialenses, 1986. 
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en torno a la Pasión, Muerte y Resurrección y a los temas amables de la infancia o 
los característicos Niños Jesús, tanto en pintura como en escultura83, La 
contemplación de algunas de estas obras, según ella misma confesó, le causó una 
honda devoción, moviendo sus afectos, dentro de los habituales planteamientos de 
las posibilidades emocionales que provocaba el contacto con las imágenes8*, 

Lo mismo sucede con la biblioteca en la que sus órdenes preferidas tienen 
una amplia presencia y a ellas se unen numerosos ejemplares ligados a la dirección 
espiritual de los jesuitas. Á su vez, la literatura mística y ascética se manifiesta como 
una de las favoritas de la condesa, en busca de la perfección cristiana, y de ahí 
autores como santa Teresa de Jesús, fray Juan de la Cruz, fray Luis de Granada, fray 
Juan Bretón, fray Cristóbal de Fonseca o fray Francisco Ortiz Lucio. También es muy 
habitual la temática mariana o los aspectos vinculados con la pasión de Cristo, Y no 
pueden olvidarse todos los textos relacionados con los ejercicios de la vida cristiana, 
manuales sobre el rosario o los grados de oración, tratados sobre la práctica de los 
sacramentos y ejemplares ligados a las postrimerías. Muy interesante es la nutrida 
presencia de cuestiones femeninas, no solo a través de la vida o escritos de múltiples 
santas, sino sobre todo con obras orientadas a la educación espiritual de las esposas 
y madres, desde la parábola sobre las vírgenes prudentes a la conocida obra de fray 
Luis de León, La Perfecta casada$5, 

Vemos, por tanto, cómo sus orientaciones devocionales marcaron su 
promoción artística y el carácter de sus principales colecciones, dando coherencia a 
su trayectoria vital. Todo ello queda recogido en su testamento, en el que dejó 
dispuesto que sería enterrada en la Encarnación para, con posterioridad, trasladar 
sus restos a la capilla de la Gloria, en el Convento de Domus Dei de La Aguilera, al 
lado de don Juan, ”..para que con esta compañía manifestemos en muerte la 
conformidad que tuvimos en vida...”. Y como última enseñanza a su heredero deja 
constancia de cómo ha aceptado la superioridad moral de quien sirve a Dios, 
recordándole el respeto y amor a su tía doña Aldonza ”...y la obligación en que nos 


pone con su virtud y buen exemplo...”6, 


83 AHPM. Prot. 5651, fols. 142 y ss. 

84 FREEDBERG, D. El poder de las imágenes. Madrid, Cátedra, 1992, pp. 195-228 
85 AHPM. Prot. 5651, fols. 126 y ss. 

86 Ibídem, fols. 53 y 59v. 


218 


María de Zúñiga y Avellaneda, VI condesa de Miranda... 


Francesco de Zuióupa Maria Enuiquez 
1 LO CONDE DE MIAA3DA : 1492-1536] de Cirdenasr 1] 
Digo López Pacheco Francisca de Zuruga Maud de Buzón 


ti Duove or Escalona :1519-1556; TU CONDE DE Ada xa 1536, 1560: Iv VIZCONDESA DE LA VALOUÉRA 


Pedro de Zuñiga 
Juana Pacheco 1 MARQUES DE La BAÑEZA 
Y CONDE De AMugiroa ¿1360154 


Priocisco de Sandora) y Roms 
CDEque O€ Lema 11599. 1625; 


Aldonza Diego de Zui F di 
de Zuñaga Dique De PESARASDA 1606-1626; de Sandoval y 
Canabaa Frapesco de Zúdmga 
de Zúruga via CONDE DE MIRADA :1630. 1662 


TM DUQUE DE PENARANDA “1626-1662 


Fig. 1. Genealogía de María de Zúñiga, VI condesa de Miranda. Fuente: 
elaboración propia. 


Fig. 2. Firma de la Vi condesa de Miranda. Foto: Biblioteca del Palacio Real 
de Madrid. Gondomar, 11/2111, doc. 20. 
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Fig. 3. Retrato del VI conde de Miranda, incluido 
en: PARRINO, Domenico Antonio. Teatro eroico e 
politico de governi de vicere del regno di Napoli. 
Nápoles, stampa del Parrino e del Mutii, 1692, p. 
356. Foto: Universidad de Salamanca. Biblioteca 
General Histórica (BG/31132). 


Fig. 4. Retablo mayor, iglesia del 
Monasterio de Santa María de La Vid. Foto: 
M2 José Zaparaín Yáñez y Juan Escorial 
Esgueva [MJZY y JEE]. 
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Fig. 5. Detalle de la pintura de la Virgen de la Expectación, Wensel Cobergher y Fabrizio 
Santafede, conservada en la capilla del Hospital de la Piedad. Foto: [MJZY y JEE]. 
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Fig. 6. Fachada del Convento de Domus Dei de La Aguilera. Foto: [MJZY y JEE]. 
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Fig. 7. Retrato de María de Zúñiga, VI condesa de Miranda, 
conservado en el Palacio de Liria. Foto: Ministerio de 
Educación, Cultura y Deporte. Fototeca del Instituto de 
Patrimonio Cultural de España, Archivo Moreno, n2 
3988R. 
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Fig. 8. LÓPEZ, Juan. Rosario de Nvestra 
Señora. Medina del Campo, Santiago del 
Canto, 1595. Foto: Universidad de 
Salamanca. Biblioteca General Histórica 
(RG /5482-11 


Fig. 9. Convento de San José, en Peñaranda de Duero. Foto: [MJZY y JEE]. 
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ZONA 
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RESUMEN: La familia Dávila pertenece a la más rancia nobleza jerezana. En el siglo XVIII, ante el auge 
de la nueva burguesía bodeguera, busca mostrar un prestigio, ya decadente, mediante la erección de 
un ostentoso palacio, que excedía a sus posibilidades. El programa iconográfico, de gran 
trascendencia en la zona, muestra una psicomaquia, una lucha entre el Bien y el Mal, tomando como 
modelo, textos literarios, entre ellos el de Andrés Ferrer de Valdecebro, además de otros libros de 
emblemas. 


PALABRAS CLAVE: Barroco, Palacio, Arquitectura civil, Iconografía, Iconología, Jerez. 


ABSTRACT: The Davila family belongs to the most rancid jerezana nobility. In the eighteenth century, 
before the rise of the new winery bourgeoisie seeks to show prestige, as decadent, by erecting a 
swanky palace, which exceeded its possibilities. The iconographic program of great importance in 
the area, shows a psychomachia, a struggle between Good and Evil, modeled literary texts, the 
Valdecebro Andrés Ferrer, and other books of emblems. 


KEYWORDS: Baroque, Palace, Civil Architecture, lconography, Iconology, Jerez. 


INTRODUCCIÓN 


El palacio ha sido y continua siendo, el emblema arquitectónico, el símbolo 
externo y público, destinado a mostrar el poder económico, social, político y cultural 
de aquel que ha erigido dicho edificio, y que mora en su interior, al tiempo que 


delimita el espacio que corresponde, no solo al dueño de dicha edificación, sino 
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también a toda una clase o estamento que se considera con derecho a acceder a 
dicho espacio. 

La familia Dávila, una de las de más rancio abolengo de la nobleza jerezana, 
data la presencia en la ciudad desde el mismo momento de su conquista, 
acompañando a Alfonso X, Sin embargo, este aspecto es puesto en duda por algunos 
historiadores, siendo a partir del siglo XV cuando los Dávila adquieren importancia 
en la vida política de Jerez. La familia se divide a finales de la Edad Media en ocho 
ramas, siendo la principal la que desciende de Bartolomé Dávila, el Almogávar, uno 
de los más valerosos guerreros que tomó parte en la toma de Jimena, en 1431. 
Importante es también la rama descendiente de García Dávila, el de la Jura, que 
encabezó el partido de los Ponce de León en las sangrientas luchas de banderías que 
enfrentaron a la nobleza andaluza a finales del siglo XV!, 

De la importancia de los Dávila en Jerez da idea el hecho de que, aparte de los 
diferentes palacios que nos han llegado y otros de los que tenemos noticias, aunque 
ya desaparecidos, la familia llegó a contar con templo propio, la iglesia de San 
Ildefonso, cercana a la Puerta de Rota. 

A finales del siglo XVIII la principal rama de la familia Dávila estaba formada 
por Juan Dávila Mirabal, y sus hermanos Juana y Álvaro. El prestigio del apellido de 
la familia hizo que la monarquía encargase a D. Juan Dávila importantes cargos de 
responsabilidad, como el de Intendente General, llegando a ser Corregidor de Ciudad 
Real2. 

El siglo XVIII constituye uno de los periodos más florecientes de la ciudad de 
Jerez. La economía experimenta un notable auge, originado por la aparición de 
nuevas fuentes económicas de tipo industrial, ligadas fundamentalmente a la 
producción vitivinícola, que será a partir de este momento el gran motor que 
impulsará la economía jerezana. Este hecho tiene una repercusión social muy 
importante pues, junto a la vieja oligarquía nobiliaria, surge una nueva clase social, 
una burguesía adinerada ligada a la industria y el comercio, fundamentalmente de 
exportación, de los vinos del marco jerezano, que adquiere una gran importancia 


económica, y cuyas aspiraciones van encaminadas a entroncar con la aristocracia, 


1 PINTO PUERTO, F. (Coord.) La casa palacio Bertemati (1776-2006). Jerez, Obispado de Asidonia- 
Jerez, 2007, p. 50. 
2 Ibídem, 31. 
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ocupando un estatus similar, como fue el caso del Marqués de Montana, aunque 
nunca fuera aceptado plenamente. Los Dávila, conscientes del valor e importancia 
de su linaje, consideran imprescindible la construcción de un monumental palacio 
que ha de servir, no sólo como encumbramiento familiar, sino como elemento 
distintivo, en una sociedad que las condiciones económicas del siglo están haciendo 
demasiado permeable y tolerante con la nueva burguesía emergente. 

El palacio se construye en la Plaza del Arroyo, nombre que recuerda la 
existencia de una corriente de agua, en torno a la cual se establecen industrias de 
curtidores. Tras la adquisición de sucesivas parcelas, don Juan Dávila encarga la 
construcción de su residencia al arquitecto jerezano Juan de Bargas*, Este palacio ya 
había llamado la atención del historiador sevillano Sancho Corbacho, que lo liga a 
arquitectos sevillanos cercanos al círculo de los Figueroa, más concretamente a 
Antonio Matías de Figueroa”, ahora descartado, pero con innegables influencias. 
(Fig. 1) 

Comenzado en 1772, el edificio se encuentra finalizado antes de febrero de 
1777. El palacio está concebido como dos mansiones independientes, unidas entre 
sí en el interior. De las dos fachadas de que consta la edificación, es la 
correspondiente al número 50, la que ostenta una mayor riqueza y ornamentación, 
la cual hemos de considerar la principal, siendo ésta la residencia de los dos 
hermanos de D. Juan Dávila, habitando éste en el otro edificio, que hemos de 
considerar secundario por su más modesta decoración y factura. Tanto una como 
otra portada presentan una estructura similar, aunque diferente en riqueza y 
ornamentación, siguiendo el modelo reconocible el sevillano palacio de San Telmo, 
concebido a modo de retablo pétreo. Consta éste de dos cuerpos, el inferior, formado 
por la puerta de acceso al edificio, abarca el piso bajo y el entresuelo, en tanto que el 
superior lo constituye la ventana del piso noble. En ambas portadas, un movido 


balcón, marca la separación entre ambos cuerpos. 


3 MORENO ARANA, J. M. “El Palacio Domecq de Jerez de la Frontera y el arquitecto Juan Díaz de la 
Guerra”, Boletín de Arte, 35, (2014) pp. 207-226. 

AGUAYO COBO, A. “Los Cuatro Elementos: Una alegoría de la naturaleza humana en el palacio del 
Marqués de Montana, en Jerez” Comunicación presentada en el X Congreso de Emblemática 
Hispánica. Palma de Mallorca, 2015. (En Prensa) 

4 MORENO ARANA, J. M. “Notas documentales para la Historia del Arte del siglo XVIII en Jerez”, Revista 
de Historia de jerez, 9, (2003) pp. 95-101. 

5 SANCHO CORBACHO, A. Jerez y los Puertos. Madrid, Instituto de Cultura Hispánica, 1947, p. XVI. 
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ANÁLISIS ICONOGRÁFICO 


Portada principal. Casa 50. 

La portada principal, considerada la de mayor riqueza de los palacios 
dieciochescos de Jerez, es la que presenta una mayor ornamentación. Concebida en 
dos cuerpos, al igual que su compañera, acumula la mayor parte del programa 
iconográfico en el nivel inferior, ostentando el dintel de la puerta de entrada el grupo 
iconográfico más llamativo y determinante. 

Sobre la clave del dintel, el escudo nobiliario de los Dávila es sostenido por 
dos jóvenes, esforzándose ambos en dominar sendos animales, cuyas patas 
delanteras se han transformado en ondas marinas. El de la derecha somete con las 
riendas un caballo que se halla ensillado, dispuesto para la guerra, que vuelve la 
cabeza al sentir el dominio del hombre, que sujeta las bridas de forma imperiosa. 
En el lado izquierdo, un joven, similar al anterior, sosteniendo una vara con la mano, 
intenta controlar un camello, que se encuentra sin bridas, y que vuelve mansamente 
la cabeza hacia el muchacho. (Fig. 2) 

El caballo es el símbolo de las pasiones desenfrenadas, en tanto que la brida 
hace referencia a la Templanzaf. En este mismo sentido hay que ver al caballo como 
símbolo de la juventud”. Uno de los significados que Pierío Valeriano da para este 
animal es el de Inmoderatus ímpetus, relacionándolo igualmente con la primera 
juventudf. Por otro lado, este animal, por sus connotaciones bélicas, está consagrado 
al dios Marte?,. 

El camello, por el contrario, es un animal humilde y dócil. A diferencia del 
caballo, no precisa riendas ni bridas con que sujetarlo, ya que por su mansedumbre 
puede ser guiado por un niño?”, Igualmente es símbolo de la amistad y obediencia. 

A ambos lados de la puerta, en las jambas, sendos relieves, similares en 
apariencia, marcan las diferencias entre un lado de la puerta y otro. En el lado 


derecho, presidido por el caballo, en el centro de la composición, la efigie de un 


6 ALCIATO, A. Emblemas. Madrid, Ed. Santiago Sebastián. 1985, p. 69. 

? FERRER DE VALDECEBRO, A. Govierno general moral y politico hallado en las Aves mas generosas y 
nobles sacado de sus naturales virtudes y propiedades. Madrid, 1683, p, 40, 

8 VALERIANO, P. Hieroglyphica, Lugduni, 1579, fol. 34 v. 

VALERIANO, P. feroglíficos. Madrid, Edición de Francisco ], Talavera Esteso, 2013, p. 269, 

2 GONZÁLEZ DE ZÁRATE, ]. M. Emblemas regio-políticos de Juan de Solórzano, Madrid, 1987, p. 99. 

10 FERRER DE VALDECEBRO, A. Gobierno general moral y político hallado en las fieras y animales 
Silvestres, Madrid, 1680, p. 307, 
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guerrero, de fiero, aunque sereno aspecto, que recuerda al dios Marte, parece 
presidir este lado de la puerta. Diferentes armas, arriba y abajo, enmarcan el rostro. 
Casco, escudo, alfanje, arco y flechas, conforman el amplio abanico de armas alusivas 
al guerrero. 

Bajo el relieve, una máscara de aspecto feroz y demoníaco, muestra la enorme 
boca abierta, de la que penden, en una sarta, diversos objetos alusivos, de nuevo, al 
oficio del caballero, como son el escudo, el cuerno de caza, el arco y las flechas, 
siendo la caza una ocupación reservada a los caballeros y señores, “que a un tiempo 
los divierte, y fortalece para el otro ejercicio más serio y más dañoso”1, 

En el lado izquierdo, en el cual se sitúa el camello, el rostro de un caballero, 
muy similar en apariencia al visto anteriormente, pero con traje civil, adornado con 
sombrero de plumas. Sobre la figura del caballero se ve una coraza, pero en la parte 
inferior, sobre panoplia, una corta espada junto a un bastón de mando. 

Bajo el relieve, una máscara, de aspecto aterrorizado y de ojos espantados, 
deja salir de la boca una sarta de objetos, una bandera vencida, una flauta y una larga 
pica. 

La iconografía de la parte inferior de la portada queda completada por las 
columnas, que separadas de la pared, sostienen el balcón del cuerpo superior. El 
fuste de ambas columnas, profusamente entorchado, descansa sobre alto pódium, 
que se encuentra girado, con el fin de poder ofrecer las cuatro caras al espectador. 

Dichos pódium presentan una rica iconografía, muy diferente en ambos 
casos. El del lado derecho, ostenta en todas sus caras elementos militares, pero ya 
carentes de utilidad. Las armas están depuestas, y parecen abandonadas. Así en el 
primero de los relieves, se puede apreciar un escudo tras el cual se ve una lanza o 
flecha. El segundo muestra una coraza que parece pender de un delgado árbol, tal 
vez una espiga de mies, junto al cual se ve un gorro que recuerda al de un campesino. 
En el tercero, una nueva coraza, a la que acompaña un escudo, el cual parece ostentar 
la representación de una cabeza de león, penden de un árbol cuajado de frutos. El 
último de los relieves muestra la imagen de lo que parecen ser dos tambores, 
elemento militar por excelencia, junto a una bandera y una pica, que aparecen 


depositadas en tierra. 


11 PATÍN, C. Historia de las medallas, Madrid, 1771, p. 11. 
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Las cuatro caras del podium están haciendo referencia a elementos bélicos, 
pero si bien esto es cierto, no lo es menos que todos ellos están caídos, inactivos. Allí 
donde hubo guerra, ahora, depuestas las armas, renace la paz, significada por el 
árbol ubérrimo, y la frondosa espiga que tras las armaduras aparecen. 

Estos relieves, concebidos a manera de emblemas, pueden relacionarse con 
algunos de los emblemas que sobre la Paz realizó Alciato, tales como los titulados 
Pax, Ex bello Pax, Ex pace ubertas1?, 

El podium sobre el que descansa la columna izquierda presenta cuatro 
imágenes muy diferentes a las anteriores. La primera de ellas, que se halla orientada 
hacia la pared, a la puerta del palacio, muestra sobre un elemento vegetal en forma 
de rocalla, una corta espada, sobre la cual se sitúa un libro abierto, Tanto uno como 
otro elemento creemos que está haciendo referencia a la Justicia!3, 

El segundo de los relieves se asemeja a otros vistos en el lado derecho. Una 
coraza militar, de la que pende una espada en su vaina, junto a un escudo caído. Tras 
estos elementos, sobre una enhiesta vara, se aprecia un casco, carente ya de 
actividad bélica, y en el fondo unas formas inciertas parecen estar haciendo alusión 
a nubes, o más probablemente a humo. Junto a la coraza, una vid de retorcido tallo 
muestra un racimo de uvas. 

La tercera cara muestra a Eros, dios del Amor, sentado, en reposo, 
manteniendo a su lado el escudo, que apoyado sobre la pared parece haber depuesto 
ya su función defensiva. Bajo el escaño sobre el que reposa el niño, se pueden 
observar dos pequeños vasos, que están haciendo referencia a la Templanza, 
mezclando agua con el vino. Igualmente, el pequeño Eros, hace referencia a la citada 
virtud. El último de los relieves, que se encuentra orientado hacia la pared del 
palacio, muestra una columna partida, atributo inequívoco de la Fortaleza. (Fig. 3) 

Los cuatro relieves que forman el alto podium sobre el que se asienta la 
columna izquierda representan emblemas alegóricos a las cuatro virtudes 
cardinales. 

El cuerpo superior está formado por el gran balcón ondulado, en cuya 


barandilla se lee el apellido de los dueños del palacio: DA VI LA, La iconografía, muy 


12 ALCIATO, A. Emblemas, Emblema CLXXVI, p. 219, Emblema CLXXVII, p. 220, Emblema CLXXVIIl, p. 
221. 
13 RIPA,C. Iconología, Madrid, 1987, Tomo ll, p. 8. 
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escueta, aunque espectacular, queda centrada en el ático que corona la puerta que 
da acceso al balcón. 

La composición, cobijada bajo el gran guardapolvo de pizarra, está presidida 
por una gran custodia sobre unas nubes, alusivas a su condición celestial, cobijada 
por sendas cortinas que penden de una corona real, en cuyo remate aparece una 
cruz. Tras la custodia dos veneras rematan la composición. A ambos lados, sendas 
figuras, masculina y femenina, ambas muy jóvenes, aparecen postradas en actitud 
de adoración del cuerpo de Cristo mostrado en la custodia. (Fig. 4) 

Tanto la figura femenina de la derecha, como la masculina, situada a la 
izquierda, muestran en el sombrero con que se cubren el símbolo de los Siervos del 
Santísimo Sacramento, pía congregación existente desde finales del S, XVI. 

En los dos extremos del ático, a ambos lados de las figuras orantes, sendos 
jarrones repletos de rosas, de claro simbolismo mariano, completan el programa 


iconográfico. 


Patio 

Al traspasar la línea de la puerta y penetrar en el interior del palacio, un arco 
trilobulado da acceso al patio, porticado en tres de sus lados. 

El arco, profusamente ornamentado a base de formas vegetales, presenta tres 
elementos iconográficos destacables, todos ellos en el medio punto de la parte 
superior. 

La clave, está ocupada por una máscara de apariencia masculina, adornada 
de poblado bigote, de cuya boca surgen dos estilizadas formas vegetales. A ambos 
lados, en el arranque de esta parte del arco, sendas aves completan la iconografía de 
esta zona. 

Se trata de dos pavos reales, aunque en actitudes y formas diferentes. El del 
lado izquierdo (del espectador, que se corresponde con el lado del camello en la 
puerta) tiene una apariencia pesada, a pesar de la larga cola que permite su 
identificación, mostrando unas grandes patas, que parece encoger. Por su parte, el 
del lado derecho ofrece una apariencia mucho más esbelta, elevándose en vuelo, 
remarcado por la larga cola estirada. Las patas, al contrario de su compañera, las 


mantiene encogidas, semiocultas, casi desapareciendo entre la cola. (Fig. 5) 
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Es esta ave sumamente hermosa, siendo por eso símbolo del orgullo, porque 
a todas las demás vence en belleza, pero en cambio tiene los pies muy feos, por lo 


que se avergúenza. 


“La razon de humillarse el pavo, mirandose los pies, es porque son feos demasiadamente, y como 
repara en tanta fealdad, presumiendo de tanta hermosura, se congoja y mortifica, recogiendose 


y humillándose"11, 


La diferencia entre ambas imágenes es clara, una esconde los pies y eleva el 
vuelo majestuoso, siendo por tanto símbolo del orgullo y la soberbia, en tanto que 
su compañera, consciente de la fealdad de sus pies, es el símbolo de la humildad y 
modestia. 

Una vez traspasada la puerta, se accede al primero de los patios de que consta 
el palacio, formado por arcos de medio punto en tres de sus lados. Las galerías que 
rodean dicho patio se sostienen por medio de arcos, que reposan sobre las columnas 
de las esquinas, y en los muros por medio de ménsulas figuradas. De ellas se 
conservan cinco, formando parejas a uno y otro lado de la puerta de entrada, excepto 
la última, ubicada en la esquina del fondo, que carece de pareja, probablemente por 
haber desaparecido. 

La primera de las parejas, situadas a uno y otro lado de la puerta de entrada, 
muestra dos figuras masculinas, de luengas y onduladas barbas, de edad avanzada, 
con un aspecto que recuerda la imagen de los profetas. Ambas son prácticamente 
iguales, diferenciándose tan sólo en el gesto del rostro. En tanto que la figura situada 
a la derecha de la puerta muestra una expresión de felicidad y esperanza, dirigiendo 
la mirada al frente, su compañera, situada a la izquierda presenta un semblante 
taciturno y entristecido, careciendo los ojos de vida, entrecerrados, tratando de 
indicar la ceguera que padece, ya sea física o moral. 

La siguiente pareja, situadas en los muros norte y sur, muestra dos figuras 
masculinas, provistas de espesos bigotes. Ambas figuras se adornan con sendos 
turbantes, lo que permite identificarlas como pertenecientes al pueblo musulmán. 


Al igual que la pareja anterior, la del lado derecho, situada en el lado sur, muestra 


14 FERRER DE VALDECEBRO, A. Gobierno..., Op. cit, p. 340. 
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una sonrisa, en tanto que su compañera de enfrente, en el lado norte, presenta los 
ojos cerrados, al tiempo que su expresión es de tristeza. (Fig. 6) 

La última de las figuras, situada en la esquina sur del muro, muestra la imagen 
de un hombre rudo, de poblado bigote, que recuerda la imagen de los pueblos 
bárbaros. Su expresión es de serenidad al tiempo que sus ojos semicerrados 
expresan un sentimiento de humildad. 

El programa iconográfico del patio finaliza con las figuras, que en pequeños 
relieves adornan los arcos que rodean el patio. Dichos arcos, con abundante 
decoración en estuco, se aligeran por medio de varios óculos trebolados, situados 
sobre las columnas centrales. 

En la decoración, muy abundante y menuda, se intercalan algunas figuras, 
que conforman el programa iconográfico. En las claves de los arcos centrales de los 
cuatro lados se repite un mismo motivo iconográfico. Se trata de un anillo, del que 


pende un pequeño lazo. Se trata de un símbolo distintivo de la nobleza: (Fig. 7) 


“Fuelo entre los romanos un anillo, [...) porque en la tercera batalla que tuvieran con los de 
Cartago, después de conseguida la victoria, premiaron a los de mas valor, y aliento, con anillo; 


dandoles con ello honor y ventajas en el sucesso”!5, 


Situados a los lados de los óculos, en los lados este y oeste del patio, figuran 
cuatro aves, muy semejantes, pero que presentan algunas diferencias significativas. 
La similitud de las cuatro figuras hace muy difícil la interpretación, aunque 
pensamos que algunos de los atributos permiten una correcta lectura. 

La primera de las figuras, situada a la derecha del arco de entrada, representa 
un ave de aspecto pesado, de pequeñas alas, pero de fuertes patas. De su pico abierto 
surge una forma, con apariencia de rayos. Creemos que puede tratarse del gallo, 
aludiendo por medio de las formas que salen de su boca a su estridente canto. Es 
esta un ave, que al carecer de vuelo no puede compararse a la majestuosidad del 
águila, pero muy semejante a ésta en el resto de cualidades, significándose por 


medio de ella la imagen de los divino. 


15 FERRER DE VALDECEBRÓOS, A. Aves..., op. cit, p. 24. 
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“Que le avia críado la Providencia Divina (al gallo) para despertar a los hombres, y enseñarlos d 
que rindan alabangas, y gracias al Cielo los unos, á que se ocupen en ejercicio de su trabajo otros, 


(...] Es tambien representación de lo Divino, siendo instrumento por donde lo da a conocer”*", 


(Fig. 8) 


El ave situada en el mismo lado, junto al óculo izquierdo, es muy semejante a 
la anterior, con el cuello más largo, y de su boca salen lo que parecen ser alargados 
granos o pequeñas láminas. Creemos que puede tratarse de la gallina, la cual es 
considerada como uno de los símbolos de la riqueza: “Lo era la gallina comiendo 
granos de oro. Porque cuando come, más desperdicia con los pies que llega al pico. Más 
pierde el rico de la conciencia, que gana para la comida”. 

En la pared de enfrente, otras dos aves se corresponden simétricamente con 
las vistas. Frente a la gallina, un ave, de cuerpo pesado como todas ellas, carente de 
alas, aunque con grandes patas, parece estar expulsando por su boca algún tipo de 
animal, u otro tipo de comida. Creemos que puede tratarse de la oca. Este animal es 
el símbolo del daño: “es éste animal dañosísimo, pues en cualquier lugar que esparza 
sus excrementos, acaba por corroer toda cosa. Nada hay que haga mas daño a los 
prados o a los sembrados que cuando se llevan a las ocas para darles de comer”3, 

La última de las figuras, situada frente al gallo, y muy semejante a él, se 
encuentra asimismo arrojando por la boca lo que parece ser un haz de rayos, alusivo 
al sonido emitido por el ave. Creemos que puede tratarse del ganso o ánsar. Por sus 
características fue sagrado en Roma, habitando en el Capitolio. Son el símbolo del 
silencio, ya que al volar están continuamente graznando, pero al pasar por el monte 
Tauro, ante el peligro de que puedan ser descubiertos por las águilas, toman una 
piedra en su pico para evitar de esa manera emitir sonidos y poder pasar a salvo?”, 

En Roma fueron animales sagrados ya que al haberse dormido los guardianes 
que custodiaban el Capitolio, los ánsares, con sus graznidos despertaron la guardia 
cuando los enemigos se disponían a asaltarlo?0, 

Las dos aves afrontadas tienen un mismo significado, tanto el gallo como el 


ánsar sirven con sus voces para despertar al ser humano de su sueño, entendiendo 


16 FERRER DE VALDECEBROS, A. Fieras..., op. cit., p. 26. 

17 Ibídem, p. 300. 

18 RIPA, C., Iconolegía, Tomo l, p. 249, 

12 FERRER DE VALDECEBROS, A. Aves... op. cit., p. 296. 

20 COVARRUBIAS HOROZCO, S, Emblemas Morales, Madrid, 1610, Cent. 3, Embl. 10, fol. 210. 
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éste no tanto en el sentido físico y literal, como en el sentido moral, Las otras dos, la 


gallina y la oca, hacen referencia a la riqueza y la guerra, y el daño causado por ésta. 


Portada segundo palacio. Casa 51. 

Tal como dijimos anteriormente, el edificio son en realidad dos palacios, que 
aunque con portadas diferentes al exterior, se encuentran unidos por dentro, 
formando una sola mansión, aunque manteniendo dos unidades de habitación. El 
que presenta una portada más sencilla, es en realidad el palacio del dueño de la casa, 
D. Juan Dávila. 

La portada, aunque sigue el modelo de su compañera, presenta una mayor 
sencillez. En la parte inferior, correspondiente a la puerta de entrada, la iconografía 
queda reducida a muy escasos elementos. (Fig. 9) 

Alrededor de la puerta, sendas serpientes se transforman en molduras 
mixtilíneas que enmarcan la puerta. Hay que señalar que las serpientes, muy claras 
en la parte inferior, cuando ocupan el dintel de la puerta, transforman la cabeza en 
la de un delfín, animal cuyas características difieren fundamentalmente de las del 
reptil, ya que tradicionalmente se haya asociado a la salvación y la clemencia: “Lo 
era el Delfín (jeroglífico de la Clemencia) con un navegante cargado, venciendo las olas 
del Mar, para conducirlo a la playa. Es un linage de pez tierno amante de los hombres 
de quien refiere Pausanias, que navegando Phalanto Lacedemon, padecio en el Mar 
Criseo naufragio: zafose del navio, arrojose al Mar, cogióle un Delfin, y le saco libre 
sobre sus espaldas a la ribera”?1, 

Sobre el dintel, dos leones, uno a cada lado, pisotean un pequeño animal, tal 
vez un mono o un reptil, que aplastado bajo las poderosas garras de la fiera, parece 
desaparecer entre ellas, al tiempo que abre la boca en un gesto de terror y muerte. 
El león, de poblada y larga melena, abre la boca rugiente, mostrando dos afilados 
colmillos blancos. Creemos que se está haciendo referencia a la cualidad del león de 
poder matar a los débiles animales tan sólo con su poderoso rugido: “Tiene tan 
espantosa y horrible voz, y el rugido como feroz su aspecto. Suele viéndose acosado de 
la hambre, salirse a la selva, o subir la cumbre de alguna montaña, a donde rompe el 


ayre con tan violento rugido, que á sus ecos rinden la vida los tímidos animalejos”?2, 


21 FERRER DE VALDECEBRO, A. Fieras, p. 132. 
22 FERRER DE VALDECEBRO, A. Fieras, p. 30, 
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El cuerpo superior, correspondiente al balcón, cobijado al igual que la otra 
portada por el gran guardapolvo de pizarra, no presenta iconografía alguna, tan sólo 
coronado por la figura del escudo heráldico, dentro de un frontón partido adornado 
de voluminosas volutas. 

El programa iconográfico se completa con los dos relieves que, como en 
buena parte de los palacios jerezanos del XVIII, adornan las esquinas de la fachada 
del palacio. El relieve situado en la esquina sur es el más espectacular y llamativo, 
Apoyado sobre una columna corintia de mármol blanco, se muestra un perro que 
parece asomarse a una ventana, permaneciendo en reposo, tranquilo, vigilando la 
cruz de hierro que se yergue sobre él, en la esquina del edificio. (Fig. 10) 

El del norte, es totalmente diferente. Sobre una columna toscana de mármol 
blanco, el relieve representa una venera, profusamente adornada con elementos 


fitomorfos, por medio de la cual se alude al agua del bautismo, al cristianismo. 


INTERPRETACIÓN ICONOLÓGICA 


A lo largo del análisis iconográfico llevado a cabo, se ha podido comprobar 
como toda la iconografía analizada gira en torno a dos ejes, o mejor dicho a dos 
elementos contrapuestos: El caballo y el camello. 

El caballo, situado en el lado derecho de la puerta, es el símbolo de la soberbia 
y las pasiones desenfrenadas, de la lujuria, y de la juventud, hallándose consagrado 
al dios Marte. El camello, por el contrario, significa la humildad, la docilidad, 
pudiendo ser guiado por un niño. 

El programa iconográfico, habida cuenta el carácter simbólico y de prestigio 
que ostenta el palacio como emblema familiar, hay que verlo en relación al devenir 
histórico de la familia Dávila, así como a la evolución vital del dueño de la casa. 

Los Dávila pertenecen la más rancia nobleza jerezana, y como tal participa en 
las luchas de banderías de la ciudad, así como, al servicio del rey, participa en las 
distintas campañas a las que son convocados, dado su prestigio. El caballo hace 
alusión a esa parte de la historia familiar, en que las luchas y los excesos eran la 
norma habitual, pero también y por extensión, hace referencia a la juventud del 


dueño de la casa. El camello es el contrapunto, la contraposición a los excesos y al 
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pecado. Significa la moderación, al tiempo que se refiere al momento de sosiego 
actual de la familia. 

En relación con el caballo, animal guerrero por excelencia, consagrado a 
Marte, hay que ver los relieves situados tras la columna. El busto del guerrero no 
deja lugar a dudas, acompañado de toda una serie de armas ofensivas y defensivas, 
que completan la alegoría bélica. La parte inferior del relieve, por medio del cuerno 
de caza y las flecha, hace referencia a otra de las ocupaciones del caballero, como es 
el ejercicio de la caza, a lo que se ha de dedicar en tiempos de paz, preparándose 
para más arduas ocupaciones. 

Los relieves que ornamentan el alto podium sobre el que se asientan las 
columnas, en el del lado derecho hacen alusión a la guerra, pero también a los 
beneficios obtenidos una vez lograda la paz. La espiga de cereal, el árbol cargado de 
frutos, las armas abandonadas, muestran claramente como, si bien la guerra puede 
ser necesaria en un determinado momento, claro indicio de una cultura nobiliaria 
acostumbrada a las luchas, sin embargo, el auténtico beneficio viene de la paz, 
generadora de riqueza. 

Relacionados con el camello, animal humilde y pacífico, acostumbrado a la 
carga de grandes pesos y a los sacrificios, están los relieves situados tras la columna, 
alusivos a la otra faceta del dueño de la casa, como es la de hombre de leyes, que 
desempeña cargos de responsabilidad en la vida civil. 

El busto muestra un caballero ataviado con sombrero, que lo contrapone al 
casco militar del otro lado. A esa actividad civil hacen referencia los relieves, 
mostrando una coraza vacía, y una panoplia en la que se entrecruzan una corta 
espada y un bastón de mando. Los elementos ornamentales que figuran en el relieve 
inferior, igualmente hacen referencia a una sociedad en paz, con la bandera hacia 
abajo, entrecruzada con una flauta, alusiva a los beneficios generados por la 
bonanza, haciendo posible el florecimiento de las artes, 

El podium sobre el que reposa la columna, muestra en sus cuatro relieves las 
alegorías de las virtudes: Justicia, Prudencia, Templanza y Fortaleza. Por medio de 
ellas se alude a las cualidades necesarias al buen gobernante, alejado de los excesos 
del cuerpo y del espíritu. 

El conjunto escultórico que corona la fachada, se halla presidido por la 


custodia, escoltada por dos jóvenes, hombre y mujer, que arrodillados la adoran. 
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La custodia puede hacer referencia al hecho acaecido el día 13 de abril del 
año 1762, en el cual, el preso Antonio López, cuando iban a darles a los presos la 
comunión, arrojó el viril conteniendo la Sagrada Forma, a la cuadra de la cárcel, con 
gran escándalo de todo el pueblo, por lo que dicho preso quedó expuesto a la 
vergienza pública ese mismo día. Don Juan Dávila, entre sus pertenencias 
conservaba “un marco tallado y dorado de un relicario grande que en el centro entre 
otras reliquias tiene el viril que tuvo la forma que echó a el suelo un reo de la cárcel de 
esta ciudad nombrado Antonio López”2, 

El hecho de que ambos personajes ostenten en su frente el símbolo de los 
Esclavos del Santísimo Sacramento, debe relacionarse con el hecho probable de que 
D. Juan Dávila, ante el agravio sufrido por la Eucaristía, entrara, en señal de 
desagravio, a formar parte de la dicha pía Congregación, mostrando así 
públicamente su fe. 

Llama la atención el hecho de que el personaje femenino ocupe el lado 
derecho, correspondiente al caballo, el lado ocupado por la guerra, la juventud, los 
vicios y la intemperancia. Esto hay que ponerlo en relación con una de las cualidades 


del caballo, como es su extremada lascivia. 


“Está dotado de una gran lascivia, de tal manera que apenas puede cohibirse ante el primer olor 
de las hembras. Virgilio dice de él: Cuando el olor impregna el aíre de sus cuerpos, ni la dureza 
del freno, ni la crueldad de la fusta, ni las montañas rocosas, hi las fosas son capaces de detener 


su carrera; ni siquiera los montes o los ríos pueden desvíar su dirección”24, 


En relación con esta característica del caballo es como hemos de ver la figura 
de la mujer, ya que ésta es mucho más dada al placer de la carne que el hombre, 
puesto que poseen un mayor apetito sexual que el varón, enorme e incontrolable: “y 
este amor puede más en la mujer, como quiera que ella es más inclinada a cosas del 
placer que no el varón”?5, Tradicionalmente, la mujer ha sido asociada a la idea de la 
lujuria y el pecado, y aunque se encuentra en un contexto de adoración y oración 


ante la Eucaristía, la mujer ha de ocupar, necesariamente, el lugar del pecado y la 


23 PINTO PUERTO, F. (Coord.) La casa palacio Bertematí (1776-2006), p. 51. La mención de este 
episodio aparece relatado por Juan de Trillo y Borbón (1918: 7). 

24 KIRCHNER, A. El Arca de Noé, 1673, Madrid, 1989, Ed. Octo, p. 83. 

25 VIVES, J. L. Instrucción de la mujer cristiana, Madrid, 1944, p. 11. 
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intemperancia. De hecho, se está haciendo mención, de forma implícita, al pecado de 
Eva, a la desobediencia de la primera mujer, causante y origen de todos los pecados 
y los males del mundo. 

Tras la imagen de la custodia, la venera alude a la regeneración por el 
bautismo. No podía faltar en este conjunto de símbolos alusivos a una profunda 
religiosidad, la mención explícita a la devoción mariana por medio de los jarrones 
repletos de rosas, imagen inequívoca de la Rosa Mística, que es María, la Madre de 
Dios. 

Tras penetrar en el interior del palacio, la oposición entre ambos lados, 
positivo y negativo, permanece, produciéndose una auténtica psicomaquia, una 
confrontación entre el Bien y el Mal. 

La primera de estas confrontaciones se constata en el mismo arco de entrada. 
En la clave, una máscara hace referencia a la condición humana, al tiempo que es 
símbolo del engaño y de la contrición?£, A ambos lados aparece un mismo motivo, 
en este caso un ave, el pavo real, pero con aspecto y significado diferente en cada 
una de las imágenes. Si en una de las representaciones aparece elevándose en vuelo, 
mostrando su larga cola, con los pies semiocultos, simbolizando el orgullo, en la otra 
imagen, posada en tierra, muestra avergonzada la fealdad de sus patas, significando 
con ello la humildad. 

La misma diferenciación espacial se manifiesta en las figuras que, a modo de 
ménsulas, sostienen los arcos del patio. Mientras que los situados en el lado de la 
derecha, el lado del caballo, muestran los ojos cerrados, ciegos, alusivos al pecado?”, 
los situados al otro lado muestran una expresión de felicidad, propia de quien ya ha 
conocido la fe. 

Mediante estas cabezas, se quiere manifestar el poder de la Fe, que alcanza a 
todos los pueblos, a todas las razas y todas las religiones. Las situadas a la entrada, 
hacen referencia al pueblo judío, a los profetas anunciadores de la fe de Cristo. En la 
otra pared, el personaje adornado con el turbante, hace alusión de manera 
inequívoca al pueblo islámico, y por último a los pueblos bárbaros. Si en el lado 
derecho su ceguera les ha impedido el conocimiento de la verdadera fe, en el otro, 


tras conocerla, no pueden por menos que aceptarla y profesar la verdadera religión. 


26 RIPA, C. Iconología, Tomo l, p. 232. 
27 Ibídem, Tomo Il, p. 189, 
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De nuevo la confrontación entre el Bien y el Mal, cuya línea de diferenciación es la 
Fe cristiana. 

El patio al que se accede es el centro de la mansión, el corazón de la casa, el 
cual resume sintéticamente, el programa iconográfico desarrollado hasta ahora. 

En las claves de los cuatro arcos centrales se muestra el símbolo de la 
nobleza, el anillo. El dueño de la mansión, profundamente religioso, es consciente 
que el hecho de pertenecer a un estamento privilegiado, no significa la perfección, 
muy al contrario, hay elementos que pueden significar un mayor peligro para la 
salvación. Pero la pertenencia a ese grupo le obliga ciertamente a ser modelo para 
el resto de la comunidad cristiana. 

El patio, como el resto de los espacios estudiados, fachada y entrada, se divide 
en dos ámbitos diferenciados: el Bien y el Mal. A uno y otro lado se suceden los 
símbolos contrapuestos. El gallo, símbolo de lo divino, al tiempo que sirve como 
despertar a la oración, se contrapone con la gallina, su pareja, el elemento femenino, 
simbolizando aquí la riqueza. En este sentido hay que recordar las palabras del 
evangelio, en el cual se dice: “Entonces dijo Jesús a sus discípulos: Yo os aseguro que 
un rico difícilmente entrará en el Reino de los Cielos. Os repito, es más fácil que un 
camello entre por el ojo de una aguja, que el que un rico entre en el Reino de los 
Cielos”8, La gallina se encuentra en el lado opuesto al camello, con lo cual la 
contraposición es evidente. 

En la otra pareja de aves la contraposición es asimismo muy clara y evidente. 
Si la oca significa la destrucción y la ruina, el macho, el ánsar, simboliza la prudencia 
y la vigilancia ante el asalto de los pecados. La oca se relaciona con la gallina. Puestos 
en relación con el caballo, muestran los peligros de la ambición, de la cual la guerra 
y la destrucción son una consecuencia. 

La portada correspondiente a la casa número 51, habitada por el dueño de la 
casa, D. Juan Dávila, muestra una psicomaquia, una contraposición, al igual que su 
compañera, aunque más escueta, predominando en ésta el valor positivo. El león 
aplasta con sus garras al pequeño animal, muerto por la potencia de su rugido, 


simbolizando éste la palabra de Dios. Al mismo tiempo, la serpiente que rodea la 


28 Mt. 19, 24, 
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puerta de entrada, símbolo del pecado, se transforma en el delfín, animal benefactor 
por excelencia y símbolo de la Fe. 

En las esquinas de la fachada, sendos pequeños relieves parecen custodiar lo 
contenido en ambas portadas. En la esquina sur, el lado del sol y de la luz, el pequeño 
can se muestra vigilante, custodiando la cruz. En el lado norte, el lado de las sombras 
y del pecado, unas veneras aluden a la salvación mediante el bautismo. 

Todo el programa iconográfico gira en torno a la contraposición entre el Bien 
y el Mal, la lucha entre la Virtud y el Pecado, Esta confrontación también se aprecia 
en la valoración que hace de la mujer y del género femenino, identificando la mujer 
con la lujuria, el vicio, y los deseos inmoderados, que como sucede en el caballo, hay 
que embridar y refrenar. 

El texto que parece haber seguido como modelo literario, en el que se ha 
basado la iconografía, pueden haber sido los libros de Andrés Ferrer de Valdecebro, 
tanto el tratado de aves como el de fieras. 

Lo más interesante de este palacio, es la trascendencia iconográfica que tuvo 
en la zona jerezano-portuense, ya que parte de la iconografía se repite en palacios 
tan importantes como el del marqués de Montana, el de Pemartín, o la casa del 
canónigo Menchaca, en Jerez, o el palacio de la marquesa de Candia en El Puerto de 


Santa María. 
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Fig. 1: Palacio de Bertemati, Juan de Bargas, 1772-1776. Portadas, Casa 50-Casa 51. Foto: 
Antonio Aguayo Cobo [AAC]. 


Fig. 2. Palacio de Bertemati. Portada principal. Caballo y Camello. Foto: [AAC]. 
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Fig. 3. Palacio de Bertemati. Portada principal. Podium izquierdo. 
Templanza y Fortaleza. Foto: [AAC]. 


Fig. 4. Palacio de Bertemati. Portada Principal. Custodia. Foto: [AAC]. 
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Fig. 5. Palacio de Bertemati. Patio. Pavos reales. Humildad. Orgullo. Foto: 
[AAC]. 


Fig. 6. Palacio de Bertemati. Patio. Pueblo islámico. Foto: [AAC]. 
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Fig. 7. Palacio de Bertemati. Patio. Anillo. Foto: [AAC]. 


Fig. 8. Palacio de Bertemati. Patio. Gallo. Foto: [AAC]. 
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Fig. 9. Palacio de Bertemati. Portada secundaria. Casa 51. Foto: [AAC]. 
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RESUMEN: La arquitectura del siglo XVIII en Minas Gerais produjo numerosos monumentos 
significativos de la historia del arte brasileño. En este movimiento participaran decenas de artesanos 
y albañiles, escultores y pintores, entre ellos el nombre y la obra arquitectónica y escultórica de 
Antonio Francisco Lisboa, el Aleijadinho. Incluso hoy en día, hay pocos datos concretos sobre su 
formación profesional, pero es cierto que estudió con lo debujador de monedas del Reino, donde 
aprendió las técnicas del dibujo y la composición artística, y probablemente tuvo contacto con una 
serie de grabados franceses. También se sabe que tenía una formación práctica en arquitectura en el 
taller de su padre. En concreto, podemos ver en el análisis de su obra que tiene raices ibéricas, ya que 
el repertorio del rococó y expresiones artísticas vinculadas al barroco tardío internacional. Analizar 
los posibles enfoques culturales en la obra de Aleijadinho vinculado al movimiento de las fuentes 
artísticas entre Europa y los del siglo XVI[[ Minas Gerais es el propósito de esta comunicación. 
PALABRAS CLAVE: Arquitectura barroca portugués e brasileña, Cultura arquitectónica, Tránsito 
culturales. 

ABSTRACT: The eighteenth-century architecture in Minas Gerais had produced numerous 
significant monuments to the history of Brazilian art. To this movement attended dozens of 
craftsmen, masters of works, sculptors and painters, among which the name and the architectural 
and sculptural work of Antonio Francisco Lisboa, the Aleijadinho. Even today, there is little concrete 
data on his professional training, but itis certain that he had studied with the Crown's coin engraver, 
where he learned the techniques of drawing and artistic composition, and probably had contact with 


a number of French engravings. Itis also known that he had practical training in architecture in his 


IProdugáo integrante da pesquisa intitulada “ESTUDO, CRÍTICA E DIFUSÁO DA ARQUITETURA 
BRASILEIRA POR MEIO DIGITAL: DESENVOLVIMENTO DE METODOLOGIAS E INSTRUMENTOS DE 
APRENDIZAGEM”, com financiamento do Conselho Nacional de Pesquisa (CNPq) e Fundagáo de 
Amparo á Pesquisa do Estado de Minas Gerais (FAPEMIG). 
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father's workshop. Specifically, we can see in the analysis of his work, that it has both approaches 
with Iberian roots, as the repertoire of the Rococo and artistic expressions linked to international 
late baroque. Analyzing the possible cultural approaches in Aleijadinho's work linked to the 
movement of artistic sources between Europe and the eighteenth-century Minas Gerais is the 
purpose of this communication. 


KEYWORDS: Luso-Brazilian baroque architecture, Architectural culture, Cultural transit. 


A formagáo, a aprendizagem e as influéncias recebidas pelos artífices, 
arquitetos e engenheíros durante o século XVIII constituíram elementos 
indispensáveis para a produgáo da arquitetura dentro dos valores do seu tempo. Á 
cultura arquitetónica de uma época é também a dos homens que realizam essas 
obras e a sua formagcáo cultural está vinculada ás múltiplas influéncias que 
receberam, quer no início da sua carreira, quer ao longo dela. Quando falamos de 
uma cultura arquitetónica em Minas Gerais durante o século XVIIII, devemos 
enfatizar que estamos falando de um sistema mais amplo, conectado a uma rede de 
influéncias culturais que permeia tanto as cidades litoráneas do Brasil, dentre elas 
principalmente o Rio de Janeiro, capital do Vice- Reinado a partir de 1765. 

É hoje opiniáo já bastante convergente na historiografía da arte e arquitetura 
luso brasileira, que o grande salto qualitativo da cultura arquitetónica em Minas 
Gerais no século XVIII emergiu da efervescéncia cultural diferenciada do litoral, 
ancorada em um orgulho de independéncia social, estética e política bastante 
presente, muito mais do que nas outras províncias do Brasil. Hoje sabemos melhor 
que, no campo do estudo das artes e da arquitetura, a formagáo cultural da regiáo 
das Minas foi feita de forma híbrida, via diversos fluxos culturais. Alguns náo bem 
claros, já que a situagáo colonial dificulta esse mapeamento, e outros mais fáceis de 
se decifrar, e que nos últimos anos, aos poucos, vém sendo detalhados a partir dos 
estudos efetivados sobre a circularidade cultural em Portugal e no Brasil. 

Com o avango dos estudos sobre a formagáo dos construtores e mestres-de- 
obras que vieram de Portugal para as terras mineiras, podemos enfatizar, hoje, que 
uma das principais diferengas entre a cultura desenvolvida em Minas e a portuguesa 


foi, principalmente, seu espírito inquieto e mais afastado do compromisso com um 
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ideal de tradigáo artística ortodoxo, que náo fosse passível de transformagóes na sua 
matriz cultural. Essa possibilidade de ruptura com modelo cultural herdado da 
Metrópole, feita por parte de um seleto grupo dos mais importantes arquitetos da 
Capitania, principalmente em relacáo á arquitetura e á escultura monumental, 
representou um avanco significativo frente ás tradigóes da cultura arquitetónica 
portuguesa que, de uma maneira geral, mesmo com a chegada das tratadísticas do 
barroco italiano e francés ás suas máos, nunca se sentiu muito a vontade com uma 
série de propostas planimétricas neles contidas. 

Na realidade, é preciso refletir que, desde o final do século XVII, a cultura 
arquitetónica praticada em Portugal processava-se de maneira muito defasada em 
relacáo ás influéncias tardo barrocas empreendidas na arquitetura e nas artes em 
geral em países como a Itália, a Franca e Espanha. Refém de dicotomias difíceis de 
serem assimiladas em seu ambiente histórico-cultural e defasado em virtude das 
conjunturas políticas e económicas do final do século XVI e quase todo o XVII, a 
tradigáo da produgáo da sua arquitetura estava ainda muito mais ligada á prática do 
canteiro, e do “modus operandi” do mestre de obras, que do que ao projeto 
9intelectualizado de matriz italiana desenvolvido a partir do Renascimento. 

Para justificar esse raciocínio, basta lembrarmos que em Portugal, no início 
do século XVIIL o ensino da nova arquitetura, filiada tanto aos padróes do tardo 
barroco internacional, era ainda timidamente desenvolvido através de um ensino 
dito “erudito” a partir das Aulas Oficiais de Arquitetura Civil e Militar e, de maneira 
muito mais expandida, em um ensino que se pode dizer “menos erudito”, fundado 
na aprendizagem do desenho de arquitetura através da prática no canteiro, dos 
aprendizes dos oficios chamados mecánicos: ourives, carpinteiro, pintor, canteiro e 
pedreiro, que atuavam livremente como arquiteto ou mestre de risco, numa cultura 
que náo diferenciava bem o que era risco e o que era construcáo. Neste sentido, sáo 
compreensíveis as definigóes propostas sobre arquitetura e sobre o papel do 
arquiteto tracados tanto pelo tratado do Padre Inácio da Piedade? (que entente 
arquitetura somente como aplicacáo correta das ordens), como no de Cyrillo 


Wolkmar Machado3 (onde é nítida a sua crítica a falta de entendimento do papel 


2VASCONCELLOS, P. l. da P. Artefactos symmetriacos, e geometricos, advertidos e descobertos pela 
industriosa perfeícáo das artes, esculturaria, architectonica, e de pintura. Lisboa: (s.n.], 1733. 
3MACHADO, C. V,. Tratado de arquitectura e pintura, Mafra, 1796-1808. Lisboa: Fundagáo Calouste 
Gulbemkian, 2001. 
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intelectual do projeto numa obra em Portugal no final do século XVIII). Eram tidos 
como itens de importáncia secundária, e por isso mal remunerados e pouco 
valorizados, Talvez essa condigáo fundamental tenha dado ao Aleijadinho a chance 
de sair do oficio mecánico de entalhador santeiro para também atuar como 
arquiteto em Minas Gerais, 

Entrando agora no problema mais pertinente a essa comunicagáo, que é o 
problema das fontes europeias em tránsito na colónia, que certamente aproximaram 
o trabalho do Aleijadinho enquanto entalhador, ornamentista e arquiteto do 
producgáo no Velho Mundo, podemos dizer inicialmente que as investigacóes dos 
últimos vinte anos nesta área - propostas por pesquisadores como Victor-Lucien 
Tapié*, Alex Nicolaeff?, John Bury (1991)f - intuíram que, além das relacóes 
culturais diretas e vinculadas com Portugal e seus agentes transmissores, deveriam 
existir outras fontes visuais que alimentavam a criatividade da arte e da arquitetura 
brasileira. Muitos deles indicaram que estas fontes estariam vinculadas, 
principalmente, á produgáo da arte e da arquitetura setecentista da regiáo da 
Baviera e da Boemia, sem, no entanto, avangar muito na construgáo de um caminho 
seguro para dar lastro a esses lagos de relagáo. Estas bases culturais no Brasil foram 
melhor entendidas a partir do obra sobre a difusáo do Rococó em Portugal e no 
Brasil, O Rococó Religioso no Brasil e seus antecedentes europeus, da professora e 
pesquisadora Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira”. A conhecida pesquisadora, 
dentre outras colacóes fundamentais sobre o tema, foi quem comprovou a tese de 


que, com os homens, também circulam as informagóes nos livros: 


“Os meios de divulgagáo internacional do barroco tardío foram os mesmos que estiveram na base 
da difusáo do rococó, ou seja, as viagens de artistas, o comércio de obras de arte e as fontes 
impressas, incluindo tratados teóricos e manuais técnicos de arquitetura e ornamentasáo, bem 


como edicóes de pranchas e gravuras avulsas, vulgarizadas sobretudo no século XVIHF"8, 


+TAPIÉ, V.-L. “Rapprochements entre l architecture religieuse de l'Europe Centrale et celle du Brésil 
au XVIlle. siécle”, em: Congresso A Arte em Portugal no Século XVIH. Bracara Augusta, Tomo II, v.XXVII, 
n2 64 (1973), pp. 565/570. 

5 NICOLAFFE, A. “Igrejas rococó em Minas e na Baviera”, Revista Barroco, n? 15 (1990-1992), pp. 
395/399, 

6 BURY, ]. Arquitetura e arte no Brasil colonial. Sáo Paulo: Nobel, 1991, 

7OLIVEIRA, M. A. R. (de) O Rococó religioso no Brasil e seus antecedentes europeus, Sáo Paulo, Cosac e 
Naify, 2003. 

8 Ibídem, p. 69. 
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Outra fonte fundamental para dar corpo a esse estudo veio das pesquisas 
pioneiras do historiador da arquitetura Christian Norberg-Schulz? sobre o tardo 
barroco internacional, quando o autor mapeou a base tratadística da arquitetura 
barroca produzida durante o século XVIII e demonstrou sua ancoragem no 
repertório da arquitetura barroca italiana de Bernini, de Borromini, de Guarini, de 
Maderno, de Fontana e de Juvarra, utilizados como referéncia na produgáo das obras 
tardo barrocas, adaptadas sem desprezar a tradigáo regional. Neste sentido, para o 
conhecimento desse repertório italiano em regióes onde o barroco se desenvolveu 
tardiamente, como na Europa Central, em algumas regióes da Espanha, em Portugal 
ou no Brasil, antes de tudo é preciso conhecer a rota dos principais títulos em 
circulacáo dentro do leque da tratadística arquitetónica e artística vigente na 
transipáo dos séculos XVII e XVIII. Para compor o texto aqui apresentado, 
destacamos, resumidamente, algumas referéncias que pudemos de fato fazer uma 
aproximagáo com a obra vinculada ao nome de Antonio Francisco Lisboa como 
arquiteto e ornamentista. 

Entre os álbuns iconográficos, podemos citar o de Giovani Battista Falda*0 
(1643-1678), Il Terzo livro libro del novo teatro delle chiese di Roma data in luce sotto 
pontificato di Nostro Signore Papa Clemente 1X, publicado em Roma em 1669 e que 
continha gravuras de todas as igrejas barrocas de Roma. O tratado de Domenico De 
Rossi! (1659-1730), Studio d'Architettura civile publicado em Roma em 3 volumes 
em 1702, 1711, 1721, trazia impressas todas as propostas arquitetónicas dos 
principais arquitetos barrocos italianos, além de Michelangelo, internacionalizando 
todo esse repertório na Europa. Entre os tratados de Arquitetura, salientamos o 
Architectura Civile, de Guarino Guarini?*? (1624-1683), publicado pela primeira vez 
em 1686 e pela segunda em Turim em 1737 com dois volumes. É também desse 
período a publicacáo do Opus architectonicum equitís Francisci Borromini3, editado 


por Sebastione Giannini em Roma em 1717, Dentre os tratados italianos 


“NORBERG-SCHULZ, C. Kilian Ignaz Dientzenhofer y el barroco Bohemío, Barcelona, Ed. Oikos-tau, 
1993. 

10FALDA, G. B. Fontane (Le) di Roma, disegnate et intagliate da Gío, B. Falda e da Gío. Francesco 
Venturíni. Roma, s.d. Com estampas. 

1DE ROSSI, G. D, Studio dell Architettura Cívile... opera dei piú celebri architetti de nostri tempií, Roma, 
Stamp. di D. De Rossi, Parte I -1702; Parte 11 - 1711; Parte 111 - 1721. 

12GUARINL, G. De la Architettura Civile. Turim, F. Vittone, 1737. 

ISBORROMINI, F. Opus Architectonicum... cioé Oratorio e la Fabbrica per V'Abitazione dei PP. del 
Oratório dí San Filippo Nerí, a cura dí S. Giannini. Roma, 1725. 
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destacamos, ainda, com um papel diferencial principalmente no mundo luso 
brasileiro, o fundamental Perspectiva pictorum et architectorum do padre jesuíta e 
arquiteto Andrea Pozzo1* (1642-1709), publicado em vários idiomas a partir de 
1693. Além da presenga já documentada em Portugal de de um grande repertório 
internacional de gravuras impressas em Augsburg por diversos impressores a partir 
de 1740 e de livros de decoragáo e ornamentacáo franceses, como o de Juste-Auréle 
Meissonier (1693-1750), e o tratado do cenógrafo italiano Ferdinando de Galli 
Bibiena, autor de vários tratados sobre arquitetura e perspectiva, como 0 
L'architettura cívile preparata su la geometria e ridotta alle prospettive, editado em 
1711, conforme demonstraram os estudos de Marie-Therése Mandroux-Franga 
(1973; 1986). 

Durante as nossas pesquisas de doutoramento, comegamos a mapear e intuir 
que no período entre 1700 a 1780 houve um grande fluxo de um tardo 
barroquismos, já contaminado pelas manifestacóes do Rococó, frutos de diversas 
causas como: guerras, terremotos, anacronismo temporal, etc., que atingiram a 
própria Itália, principalmente em regióes mais periféricas dos grandes centros 
irradiadores, como as cidades de Lecce, na Puglia, ou Val di Noto, na Sicília. Esse 
mesmo fenómeno cultural é sentido na regiáo da Europa Central, em locais como 
Salzburg ou Melk, na Austria, e na regiáo da Baviera, na Alemanha. Este padráo 
cultural também pode ser percebido na análise de uma série de igrejas setecentistas 
em Praga e na República Tcheca. 

Como demostrou Norberg-Schulz, todas as igrejas construídas desse período 
em regióes de forte influéncia rural e da presenca de um espírito católico contra 
reformista vigoroso, como menor ou maior énfase espacial, ornamental ou 
arquitetónica, trabalham com padróes estéticos vinculados ao barroco tardio e ao 
rococó. Ao analisar esses edifícios, verificamos a existéncia de linguagens e solugóes 
arquitetónicas no mínimo vinculadas á producáo setecentista do Aleijadinho em 
Minas Gerais. Por analogía e racionalidade, parece lógico que essas aproximacóes só 


seriam viáveis e críveis se aceitarmos que todas essas igrejas (em locais táo 


MPOZZO, A. Perspectivae Pictorum atque Architectorum. Roma: |. |. Komarek, 1693-1702. 2 vols. 
ISMANDROUX-FRANCA, M. T. “Information artistique et mass media' au XVllle, siécle: la diffusion de 
lornament gravé rococo au Portugal”, em: Congresso A Arte em Portugal no Século XVII! Bracara 
Augusta. €.1l, v.XXVII, n2 64, 1973, p. 412-445. MANDROUX-FRANCA, M, T. “Rome, Lisbonne, Rio de 
Janeiro, Londres et Paris: le long voyage du Recueil Weale (1745-17957”, Colóquio-Artes, n* 109 
(1986). 
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diversos) foram concebidas sob o ponto de vista de uma cultura católica contra 
reformista de padráo similar e também a partir da possibilidade da existéncia de 
uma matriz cultural comum, que é o ponto de vista por nós defendido neste artigo, 
vinculado á existéncia de uma base de tratadística arquitetónica e iconográfica 
comuns para essas expressóes artísticas e arquitetónicas, hoje bastante conhecida e 
que se difundia na Europa, na Espanha, em Portugal e no Brasil durante os séculos 
XVII e XVIII. 

Logicamente, náo podemos perder de vista a presenca das diferencgas 
regionaís estabelecidas neste processo, relacionadas principalmente ao problema 
da tecnología construtiva, á condigáo da máo de obra, e á própria tradicáo da 
arquitetura religiosa a ser adaptada a uma nova dinámica cultural e económica do 
empreendedor, como bem colocou o já citado Norberg-Schulz, quando estudou a 
obra de Kilian Ignaz Distzroffem na construcáo do barroco da Boemia (1993), 

Para situar essas influéncias possíveis na obra do Aleijadinho em Minas 
Gerais numa síntese rápida, podemos comegar nos reportando ao caso da fachada 
de Fischer von Erlach para a igreja das Ursolinas (1699-1704), em Salzburg. Ali, 
existe uma série de elementos arquitetónicos que António Francisco Lisboa irá 
utilizar em seus projetos, já sob uma contaminacáo da linguagem do rococó na 
segunda metade do século XVIII em Minas Gerais. (Fig. 1) 

Ainda que as provas documentais efetivas nunca aparecam, podemos, diante 
dessas evidéncias, pelo menos considerar viável que realmente exista um elo 
comum entre essas duas escolas. (Fig. 2) 

Neste mesmo sentido, podemos comparar a solugcáo de Antonio Francisco 
Lisboa para o novo coro da igreja do Carmo de Sabará, marco inicial da influéncia da 
linguagem rococó na sua obra por volta de 1770 e a solugáo proposta por Chistian 
Dientzenhofer para a igreja de San Nicolá, em Praga, obra de 1720. Logicamente 
falamos de escalas, de espacos e de abordagens construtivas diferentes, mas que se 
ligam pelo artificio da linguagem utilizada e pelo cromatismo do tratamento 
pictórico da arquitetura. 

Em relagáo aos modelos vinculados á tratadística do Barroco italiano, vamos 
focar aqui em trés exemplos clássicos: Architectura Civile, de Guarino Guarini (1624- 
1683), publicado pela primeira vez em 1686 e pela segunda em Turim em 1737 com 


dois volumes; a publicacáo do tratado de Domenico De Rossi (1659-1730), Studio 
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d'Architettura civile, publicado em Roma em 3 volumes em 1702, 1711, 1721eo 
fundamental Perspectiva pictorum et architectorum do padre jesuíta e arquiteto 
Andrea Pozzo (1642-1709), publicado em Roma entre 1693 e 1700, No primeiro 
grupo de imagens comparamos a planta da igreja da Divina Providéncia de Lisboa, 
projeto náo construído de 1680, como muito da obra publicada de Guarini, de onde 
provavelmente derivam as solucóes propostas para as modificacóes da fachada da 
igreja do Carmo de Ouro Preto, proposta pelo Aleijadinho em 1772, e o projeto do 
Rosário de Ouro Preto de 1753, com sua planta tracada em duas elipses, numa forma 
totalmente contrária á tradigáo portuguesa, seguindo as especulacóes formais de 
Guarini. Aquele projeto acabou sendo refutado pela forca da tradicáo arquitetónica 
chá portuguesa, como defendia o crítico Paulo Varella Gomes. (Figs. 3, 4 y 5) 

Provavelmente através do tratado de Rossi, os arquitetos das Minas 
conheceram os monumentos barrocos de Roma, vinculados náo somente aos 
jesuítas e ao gosto cháo portugués, mas também as grandes realizagóes do barroco 
italiano, focadas na obra de Bernini, Borromini e Cortona. Em nosso entendimento, 
da dinámica de curvas e contracurvas presente na fachada de San Carlino saiu a 
inspiragáo para a fachada do projeto de Sáo Francisco de Ouro Preto, logicamente 
aclimatado aos elementos da arquitetura religiosa luso brasileira - sem cúpula e 
com a forte expressáo da articulacáo das torres na composigáo do frontispício. Nesta 
composigáo também já existe muito da influéncia do tratado de Pozzo. (Fig. 6) 

O tratado do padre Pozzo teve uma importante influéncia na estruturagáo 
formal da grande obra rococó do Aleijadinho, que foi o projeto de Sáo Francisco de 
Sáo Joao del Rei. Esse projeto, além de ser um amadurecimento da obra 
arquitetónica do Aleijadinho, já dentro da linguagem rococó, iria tornar-se o único 
registro confiável de seu talento como arquiteto. (Fig. 7) 

A partir de 1768, comegamos a perceber na regiáo de Minas, tanto na pintura 
e na escultura como na arquitetura, uma ampliacáo significativa da presenca do 
rocaille e o gosto pelo décor assimétrico na ornamentacáo sacra. Nada muito 
diferente do que tinha acontecido há apenas um década atrás em Portugal, quando 
os mosteiros beneditinos se inundaram, em ampla expansáo de construcáo de 
igrejas, de gravuras sacras produzidas em Augsburg. Mais uma vez caberá ao génio 
de Antonio Francisco Lisboa encontrar, dentro do meio artístico da Capitania de 


Minas, a maneira de fazer o melhor equilíbrio entre a linguagem já aclimatada do 
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barroco lisboeta, de maior influéncia italiana (com seu repertório de guirlandas, 
anjos, serafins, cartelas, baldaquinos e escudos heráldicos) com os novos motivos 
assimétricos da nova moda (com suas rocailles, cartelas sinuosas e arranjos florais). 
Como já se tinha mapeado em Portugal, a principal fonte dessa contaminacgáo 
artística, foram as séries produzidas nas oficinas dos impressores Klauber e Hertel, 
conforme demonstraram os estudos de Marie-Therése Mandroux-Franga. (Fig. 8) 

A partir do encontro de Antonio Francisco Lisboa com essas ricas fontes 
visuais, podemos dizer que passamos para Uum  terceiro momento do 
desenvolvimento da arte na Capitanía. Se até a primeira metade do século XVIII, a 
arte e a arquitetura em aclimatacáo, em geral, seguiram os modelos arquitetónicos 
e artísticos do mundo portugués com as igrejas a gosto da simplicidade da 
planimetria chá contrastada com os interiores exuberantes da talha dourada, vimos 
que num segundo momento de maior liberdade criativa, a partir de 1753, gente de 
talento criativo como o “amador de risco” Dr. Antonio Pereira de Souza Calheiros, 
formado em Coimbra, o mestre José Coelho de Noronha, possuidor de gravuras e dos 
tratados de Pozzo e, principalmente, o Aleijadinho, avangaram a experimentasáo da 
arquitetura mineira para uma barroquismo inédito no mundo portugués. A chegada 
das gravuras alemás avancava essa experiéncia para uma etapa final, onde o 
ornamento se impunha também como um valor fundamental na ambientacáo da 
arquitetura setecentista mineira. Logicamente existiu uma simbiose entre essas 
fontes e o ambiente ambiente católico e religioso das Minas rapidamente se viu 
seduzido pelo sentido dessas imagens, criando as condigóes para que os artistas 
dessem fluidez a sua manifestagáo na arte mineira de maneira intensa e criativa. 
Novamente foi principalmente o génio do Aleijadinho que melhor materializou o 
estímulo das gravuras de Ausburg nas terras mineiras, seguido posteriormente pela 
obra do também genial pintor Manoel da Costa Athaide. Juntos, criaram uma 
adaptacáo bem sucedida e amadurecida das linguagens do arte barroca e do rococó, 
construindo uma marca indenitária do tardo barroco das Minas, onde as portadas 
em pedra sabáo, do Aleijadinho, e os tetos de Athaide formam a conjungáo perfeita 
desse sonho piedoso para o cenário dessa manifestacáo tropical da contra reforma. 
(Figs. 9 y 10) 

Após essa exposicáo, gostaríamos de finalizar essa comunicagáo com outras 


reflexóes. Em nosso entendimento, é inegável um amplo conhecimento durante o 
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século XVIII, tanto no Brasil como na regiáo das Minas Gerais, da presenga e 
circulagáo de uma tratadística atualizada, juntamente com vários álbuns 
iconográficos, hoje bastantes conhecidos para quem estuda o setecentos do mundo 
luso brasileiro. Entendemos no entanto, que estas referéncias, por si só, náo 
justificariam a particularidade da expansáo criativa da arquitetura religiosa sob a 
influéncia do tardo barroco, particularmente em Minas durante o século XVIII. Como 
expusemos em síntese, essa tratadística também existia, e em muito maior 
abundáncia em Portugal, e esse fator pouco afetou os pilares da tradigáo da 
arquitetura portuguesa, que com raras excegóes, como foi a obra de André Soares, 
no Minho, Nicolau Nasoni, no Porto, ou mesmo a obra de Joáo Antunes e Manoel da 
Costa Negreiros, em Lisboa e do Engenheiro Militar Rodrigo Franco em Óbidos. Sáo 
edifícios que no nosso entendimento, ficaram embrionários, ou seja, náo 
conseguiram avangar rumo a um amadurecimento formal pleno do tardo barroco 
que se expressa de maneira táo amadurecida na obra construída em Minas Gerais. 
Nesse sentido, caminhamos neste artigo para aceitar que a circularidade 
cultural de fontes existiu, foi fundamental para a renovagáo da arte e da arquitetura 
na Capitania das Minas, mas que isoladamente náo explicaría a particularidade da 
arquitetura setecentista mineira, fruto no nosso entendimento de conceito e 
abordagens culturais mais complexas, que ainda necessitam de maiores 


investigacóes historiográficas, ainda por realizar. 
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Fig. 1. Igreja das Ursolinas, Fischer von Erlach, 1699-1704. Salzburg. Foto: André Guilherme 
Dornelles Dangelo [AGDD)]. 


Fig. 2. Igreja do Carmo, Antonio Francisco Lisboa, 1771-1773. Ouro Preto. Foto: [AGDD]. 
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Fig. 3. Igreja do Carmo, Antonio Francisco Lisboa, 1771-1773. Ouro Preto. 
San Nicolá, Chistian Dientzenhofer, 1703-1715. Praga. Exemplos de 
movimentacáo do coro. Foto: [AGDD]. 
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Fig. 4. Igreja da Divina Providéncia, Guarino 


Guarini, 1680. Lisboa. Foto: Architectura Civile. 
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Fig. 5. Igreja do Carmo, Antonio Francisco Lisboa, 1771-1773. Ouro Preto. Igreja do Rosário, 
Antonio Pereira de Souza Calheiros, 1753. Ouro Preto. Foto: [AGDD]. 


Fig. 6. Igreja de San Carlo alle Quattro Fontante ou San Carlino, 
Francesco Borromini, 1638-1641. Roma. Igreja de Sáo Francisco de 
Assis, Antonio Francisco Lisboa, 1766-1790. Ouro Preto. Foto: [AGDD]. 
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Fig. 7 -Influéncias do Tratado de Andrea Pozzo no projeto de Sáo Francisco de 
Assis de Sáo Joao del Rei de 1774. Foto: Perspectiva pictorum et 
architectorum. Arquivo do Museu da Inconfidéncia. 


Fig. 8. Estampas n. 96 de Motifs Rocailles com desenhos, Georges-Michel 
Roscher, 1750. Augsburg. Foto: Mandroux-Franga, 1973. 
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Fig. 9. Detalhes do risco do projeto de Sáo Francisco de Assis, Antonio Francisco Lisboa, 
1774. Sáo Joao del Rei. Foto: [AGDD]. 


Fig. 10. Detalhes de esculturas das portadas das igrejas de Sáo Francisco de Assis, Antonio 
Francisco Lisboa, 1778 e 1790. Sáo Joao del Rei e Ouro Preto. Foto: [AGDD]. 
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RESUMEN: Fruto de toda una evolución del sistema de los órdenes de arquitectura y del contexto 
neoclásico -con espíritu aún barroco- nace el Orden Español de Arquitectura de Luis de Lorenzana. 
Se trata de argumentar los motivos que llevaron a la Academia de Bellas Artes de San Fernando a 
aceptar, en primer lugar, la propuesta de Lorenzana y a rechazarla posteriormente. Asimismo, se 
plantean las cuestiones que empujaron a la adaptación de este orden en Hispanoamérica. 

PALABRAS CALVES: Orden español, Luis de Lorenzana, Ribart de Chamoust, Sébastien Leclerc, 


Neoclasicismo, Barroco tardío. 


ABSTRACT: Luis de Lorenzana's Spanish Architectural Order stemmed from as a result of the 
architectural order evolution and the Neoclasical context, The aim of this paper is to analyze, on the 
one hand, the reasons that caused Lorenzana's proposal to be initially accepted by San Fernando 
Academy of Fine Arts and, on the other hand, their subsequent rejection. Finally, the reasons that 
allowed the adaptation of this order in Latin America are treated. 

KEY WORDS: Spanish order, Luis de Lorenzana, Ribart de Chamoust, Sébastien Leclerc, 


Neoclasicism, Late Baroque. 


La propuesta del Orden Español de Arquitectura de Luis de Lorenzana suscitó 
distintas impresiones en la España del siglo XV1111, En un momento en el que las 
academias comienzan a proliferar y la figura del arquitecto pasa de ser dirigida por 


los gremios a serlo por las instituciones nacionales, con el objetivo de adoptar una 


1 TELLO, L. y SANZ, V., “Luis de Lorenzana”, en: Estética y teoría de la arquitectura en los tratados 
españoles del síglo XVIH, Madrid, Consejo Superior de Investigaciones científicas, 1994, pp. 391-393. 
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estética arquitectónica de carácter normativo?. En este marco cultural es en el que 
Luis de Lorenzana presenta su propuesta de un orden español, del cual pretendemos 
llevar a cabo un primer acercamiento del grado de repercusión que tuvo este orden 
arquitectónico, primero en España, y posteriormente en el barroco tardío 
hispanoamericano. 

Al igual que el Renacimiento, el Barroco también llegó con retardo a los 
territorios hispanoamericanos, Este hecho propició que la arquitectura de esta zona 
geográfica actuara así como agente aglutinador entre lo nuevo y lo viejo y con 
carácter sumatorio, en la cual los elementos platerescos, clásicos y barrocos 
confluían junto a un mudéjar persistente, Es en este momento cuando la 
arquitectura hispanoamericana presenta una dependencia de la española, pero con 
ciertos tintes propios alcanzando una gran originalidad. 

En esta línea es en la que se inserta la sistematización del orden español 
llevada a cabo por Luis de Lorenzana hacia mediados del siglo XVIII. El Orden 
Español de Arquitectura es fruto de todo el desarrollo experimentado por la 
codificación de los órdenes a lo largo de la historia de la arquitectura. Esta 
sistematización, que comenzó en el siglo XV con el descubrimiento del manuscrito 
vitruviano en 1416 por Bracciolini, se convirtió en la base y desarrollo de la Historia 
de la Arquitectura hasta el siglo de la Ilustración y la llegada del Neoclasicismo, 
cuyos objetivos eran precisamente esos, retomar los postulados de la arquitectura 
clásica. Así, uno de los objetivos principales de los arquitectos era el de realizar una 
correcta configuración de los órdenes*, claro que en ella intervenían muchos 
factores, sobre todo, en aquellas zonas externas a Roma en las que el componente 
local fue decisivo. 

Una rápida síntesis del desarrollo de la tratadística arquitectónica en España 
nos permite tener presente la evolución que ésta experimentó y, al mismo tiempo, 


nos brinda la posibilidad de aludir a ella más adelante contextualizando así 


2 CAMACHO, R,, El manuscrito de la gravitación de los arcos contra sus estribos del arquítecto Antonio 
Ramos. Málaga, Colegio Oficial de Arquitectos, 1992, pp. 15-79. En la introducción de esta publicación 
se expone de manera sintética la evolución de la “formación del arquitecto “desde el renacimiento 
hasta el siglo XVIII presentando las estructuras de los gremios de arquitectura y el desarrollo de las 
academias hasta su implantación. 

3 CHUECA GOITIA, F., “Invariantes en la Arquitectura Hispanoamericana”, Revista de Occidente, Mayo 
1966. 

4 KRUFT, H.W., Historia de la teoría de la arquitectura, Desde la Antigtiedad hasta el siglo XVI!H. Madrid, 
Alianza Forma, 1990, 
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adecuadamente dichas referencias5, De esta manera, conocemos que las primeras 
ediciones de Vitruvio -la de Fra Giocondo de 1511 y la de Cesariano de 1521- 
debieron llegar rápidamente a España pues han sido estudiadas las semejanzas 
compartidas entre dichos ejemplares y algunos elementos compositivos de nuestra 
arquitectura españolaf, Un ejemplo de ello, es Andrés de Vandelvira quien en su 
testamento cita expresamente un ejemplar de Vitruvio en latín, por lo que se piensa 
que debería ser la edición giocondina, y un “libro comentado en lengua toscana”, que 
se ha creído que podría ser la edición italiana de Cesariano?”. 

No obstante, el primer libro español dedicado a las cuestiones arquitectónicas 
fue el célebre Medidas del Romano de Diego de Sagredo publicado en 1526 y, el cual 
referiremos más adelante en relación al estudio que aquí nos ocupa que es el orden 
español. Debemos recordar que dicha obra no es un tratado al uso, sino un tipo de 
catálogo de elementos arquitectónicos para los que Sagredo proporciona unas guías, 
pero sin llegar a su completa codificación. De ahí que haya sido denominado por 
Bustamante o Marías como pre-arquitectónico?, 

Sin embargo, el siguiente tratado de arquitectura en lengua castellana se hizo 
esperar casi treinta años hasta que en 1552 Francisco de Villalpando lleva a cabo la 
traducción conjunta de los libros III y IV de Sebastiano Serlio, Si bien, durante este 
gran paréntesis circularon por España y Europa los tratados que iban teniendo 
lugar, sobre todo desde la geografía italiana, como la publicación de Leon Battista 
Alberti (1485), la del Hypnerotomachia Poliphili (1499), otras ediciones de Vitruvio 
-como la durantina (1524) o la francesa de Jean Goujon (1547)- y las ediciones 
italianas de Serlio (1537 y 1540). 

Nuevamente, ponemos como ejemplo el testamento de Andrés de Vandelvira 
en el que se hace constar que el arquitecto andaluz disponía de “un libro de 
Sebastiano Serlio colonense” y “otro libro de perspectiva de Sebastiano Serlio”? con 


lo que podemos confirmar que efectivamente estos tratados circulaban por la 


5 CHASTEL, A. y GUILLAUME, |., Les traités d'architecture de la Renaissance. Université de Tours, 
Picard, Paris, Centres d'Études Supérieurs de la Renaissance, 1988. 

$ BUSTAMANTE, A., “Los grabados del Vitruvio complutense”, Boletín del Seminario de Estudios de 
Arte y Arqueología, t. 55 (1989), pp. 273-288. 

7 GALERA ANDREU, P., Andrés de Vandelvira. Madrid, Akal, 2000, p. 57. 

8 BUSTAMANTE, A. y MARÍAS, F., “Capítulo 1. Diego de Sagredo, tratadista de arquitectura”, en: 
SAGREDO, D., Medidas del Romano, Madrid, Colección Tratados, Dirección General de Bellas Artes y 
Archivos, 1986, pp. 7-62. 

2 GALERA ANDREU, P., Andrés..., op. cit., p. 57. 
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península ibérica y por el conteniente europeo en su lengua original, En esta línea 
de la configuración de los órdenes y las tipologías, ha sido escogida la referencia a 
Vandelvira por su vinculación también con el continente americano, ya que el 
modelo de catedral vandelviriano fue exportado a Hispanoamérica y adoptado en 
algunas zonas de su geografía. Así, en este proceso de adopción de los modelos 
españoles, iba implícita una serie de conocimientos y bases del sistema de los 
órdenes italiano y de su recepción española!1, 

No obstante, el fenómeno de la libre circulación de tratados por el continente 
europeo en la época del renacimiento, se hizo extensivo también por la geografía 
americana. Galdeano Pérez así lo expresa en un breve y conciso estudio sobre los 
ejemplares que atravesaron la Carrera de Indias??. Así, a través del comercio entre 
los dos continentes se facilitó el transporte de dichos ejemplares13, de los cuales se 
conserva un amplio registro en la Casa de Contratación de Sevilla. Sin embargo, 


debieron llegar más ejemplares a las costas hispanoamericanas que no fueron 


10 En cuanto a la llegada y recepción del tratado de Sebastiano Serlio en Hispanoamérica son útiles 
los estudios de Luis Javier Cuesta Hernández en los que desarrolla dicha cuestión y la enlaza con la 
arquitectura de Claudio de Arciniega. CUESTA HERNÁNDEZ, L. ]., “Sebastián Serlio y el virreinato de 
Nueva España: usos y recepción”, Anuario del Departamento de Historia y Teoría del Arte, n2 22 
(2010). pp. 73-86 y “Sobre el estilo arquitectónico en Claudio de Arciniega”, Anales del Instituto de 
Investigaciones Estéticas, n276 (2000), pp. 61-88. También consultar del mismo autor CUESTA 
HERNÁNDEZ, L. J., “La teoría de la arquitectura en la Nueva España. La arquitectura mecánica 
conforme a la práctica de esta ciudad de México en su contexto”, Destiempos.com, n214, pp. 442-459 
donde lleva a cabo una síntesis de los sistemas arquitectónicos que llegaron a Nueva España y 
aquellos que fueron asimilados durante ese período. Otra influencia es por ejemplo la de Diego de 
Siloe en TOUSSAINT, M,, “Huellas de Diego de Siloe en México”, Anales del Instítuto de Investigaciones 
Estéticas, n221, vol. VI (1953), pp. 11-18. 

11 Sobre la influencia de Vandelvira en Nueva España consultar las publicaciones realizadas por 
NAVASCUÉS PALACIO, P., “Las catedrales de España y México en el siglo XVI”, en: Manuel Toussaint: 
su proyección en la historia del arte mexicano: coloquio internacional extraordinario. México, Instituto 
de Investigaciones Estéticas, UNAM, 1992, pp. 90-101 en la que matiza la relación establecida entre 
las catedrales mexicanas y las españolas haciendo alusión a los arquitectos andaluces Andrés de 
Vandelvira y Hernán Ruiz el Joven. También en MARÍAS, F., “Reflexiones sobre las catedrales de 
España y Nueva España”, Ars longa: cuadernos de arte, n25 (1994), pp. 45-31 se especifican las 
semejanzas y diferencias entre los modelos citados poniéndose de manifiesto en qué medida y cómo 
se plantearon estas similitudes. Concretamente en el estudio de Galera Andreu se alude al plan 
catedralicio de Jaén realizado por Vandelvira consistente en una planta de tres naves a la misma 
altura con cabecera plana y que servirá de guía para las catedrales de México, Puebla o Guadalajara. 
12 GALDEANO PÉREZ, A. M., “Algunas consideraciones sobre la difusión de los tratados de 
arquitectura en Hispanoamérica (siglos XVI-XVII)”, Cuadernos de Arte, n* 40 (2009), pp. 107-118, 

13 Tal y como consta en el “Resumen de las Actas de la Real Academia de S, Fernando desde 24 de 
julio de 1802 hasta 27 de julio de 1805”contenido en Distribución de los premios concedidos por el Rey 
nuestro señor a los discípulos de las tres nobles artes, hecha por la Real Academía de San Fernando en 
la junta pública del 27 de julio de 1805, en la imprenta de la hija de Ibarra, Madrid, p. 86, el “Sr. D. Luis 
de Lorenzana; Teniente de navío de la Real Armada. Académico de honor y mérito por la arquitectura 
en 20 de julio de 1766”, ostentaba un cargo que le facilitó conocer de primera mano la arquitectura 
hispanoamericana, así como la adaptación de los modelos españoles. 
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registrados y que viajaban como paquetes o camuflados con otras mercancías. En 
este sentido y en relación con la referencia realizada anteriormente a Vandelvira, 
Galdeano cita que efectivamente en los registros se encontraban datos del envío de 
un Vitruvio en romance y de un Serlio en toscano. 

De esta manera vemos cómo desde bien temprano la sistematización de los 
órdenes fue recogida en los tratados de arquitectura italianos, teniendo una fuerte 
influencia en el renacimiento español y, al mismo tiempo, sirviendo también como 
instrumento de colonización en el continente americano. Estos cánones 
renacentistas se mantuvieron hasta bien finalizado el siglo XVII e incluso comienzos 
del XVIII Sin embargo, esto no significó que cesara la llegada de influencias de la 
España peninsular y, así, los tratados de Juan Ricci, Juan Caramuel y Guarino 
Guarinil también fueron conocidos, pero éstos ya en una línea barroca en la que se 
llevó a cabo un gran desarrollo del orden hierosolimitano. Otros órdenes también 
experimentaron un gran avance imaginativo, como por ejemplo el orden 
antropomorfo o los capiteles del orden corintio. Esta inquietud imaginativa 
característica del Barroco encontró su lugar en las arquitecturas de Hispanoamérica 
intrincándose con la cultura local e indígena y llevando a cabo su propio desarrollo. 

En esta motivación por la invención y por la asociación de los elementos 
arquitectónicos a una zona geográfica, es en el contexto en el que surge la propuesta 
del Orden Español de Arquitectura de Luis de Lorenzana. Tenemos conocimiento de 
su existencia gracias a su descubrimiento por Carlos Sambricio, quien hiciera en su 
momento una publicación comentada del mismo”, Así, la propuesta del orden 
español fue presentada por Luis de Lorenzana -marino de origen gallego- a la 


Academia de Bellas Artes anterior a 1769. Sambricio expone que Lorenzana debía 


14 Véase al respecto TORMO, E,, y GUSI, C., La vida y la obra de fray juan Riccí, edición preparada por 
Enrique Lafuente Ferrari, Madrid, 1930; CARBONERI, N., “Introducción”, en: Guarino Guaríni: 
Architettura civile, Milán, Edizioni il Polifilo, 1968, pp. xviii-xix; CARAMUEL, J., Arquitectura recta y 
oblicua considerada y dibuxada en el Templo de Jerusalén en Tomo 1H de la Architectura civil en que 
contienen las ichonographias, ortographias, figuras, y delineaciones, que en los tomos precedentes se 
explican. (Vigeven, en la Imprenta Obispal por Carrillo Corrado, año de MDCLXXVII). Madrid, Turner, 
1984. 

15 SAMBRICIO, C., “La tentativa del orden español de arquitectura que inventó Luis de Lorenzana en 
la segunda mitad del siglo XV111", Boletín de la Real Academía de Bellas Artes de San Fernando, n260 
(1985), pp. 263-286. 
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conocer bien el proyecto del orden francés llevado a cabo por Ribart de Chamoust16 
hacia mediados del mismo siglo (Fig.1). 

Sin embargo, Lorenzana se basaba en otras premisas distintas pues, para el 
francés la motivación era volver a la naturaleza que tanto ansió el Neoclasicismo, y 
para el español, era un mero sistema de adaptación a las nuevas exigencias?”. Como 
bien nos transmite Sambricio, Lorenzana parece ser movido por el interés de 
engrandecer la cultura de su patria mediante la arquitectura, tal y como nos 
comunica el mismo historiador en su estudio “[...] en vano recurrió al aguijón del 
premio el gran Luis décimo cuarto, ambicioso también de añadir gloria a su nación, 
y reinado con la invención de un orden francés!8”, Pero también Chamoust tenía 
como objetivo tildar de características nacionales a la arquitectura francesa del 
momento “Inventer un Ordre, c'est baucoup; mais lui donner un caractere national, 
me parofít sans exemple!””. 

No obstante, hay que destacar que ya hubo anteriormente una propuesta para 
un orden español realizado por el francés Sébastien Leclerc en 1714?0, A pesar de su 
procedencia francesa, ambas propuestas, la de Lorenzana y la de Leclere compartían 
características comunes que identificaban dicho orden con un entorno cultural 
concreto, el hispánico. Si bien, a diferencia de Lorenzana, Leclerc publicó unas 
láminas en las que representaba y marcaba las medidas y proporciones que debía 
tener el orden, mientras que Lorenzana escribió un texto explicativo que 
acompañaba las imágenes. A pesar de la discrepancia nacional, ambas propuestas 
tenían el mismo concepto pero llevado a la práctica con elementos representativos 


distintos. 


16 CHAMOUST, R. DE, L'ordre Frangois trouvé dans la nature, présenté au roi 21 septembre 1776. Par 
M. Ribart de Chamoust orné de planches gravées d'aprés les dessíns de Pauteur, chez Nyon, Paris, 1783. 
En esta obra dedicada expresamente a la configuración del orden francés podemos comprobar que 
efectivamente Chamoust presenta un fuerte interés por la vuelta a la naturaleza de los clásicos y de 
los renacentistas “L'Ordre Francois existe depuis qu'il y a des arbres sur la terre, Ainsi, nos Roís £ leurs 
Ministres toujours sages €: toujours éclairés, ont été bien fondés dans la recherche qu'ils en ont fait faire 
[...] Sans m'arréter aux traites que crayonna au siecle passé, la trop grande vivacité du génie, al cherché 
é£: crois avoir trouvé cet ordre dans le livre de la Nature, émané de Dieu méme quí est le Maítre des 
maitres”, p. 52. 

17 SAMBRICIO, C., “La tentativa...”, op. cit, pp. 265-266, 

18 Ibídem, p. 266. 

19 CHAMOUST, R. DE, £L'ordre Francois..., op. cit., p. 52, 

20 FORSSMAN, E,, Dórico, jónico, corintio en la arquitectura del Renacimiento. Bilbao, Xarait Ediciones, 
1983, p. 33. 
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De esta manera, el orden español de Leclerc (Fig. 2) se configuraba sobre el 
orden corintio, tal y como explica Marías?1, al que se le modificaron algunas 
dimensiones logrando mayor esbeltez y se sustituyeron los elementos vegetales 
propios del orden corintio por otros que se tenían como propios del reino hispánico. 
Así, la flor que decoraba el capitel del orden corintio es sustituida por una cabeza de 
león que alude a la fortaleza del país, las hojas de acanto por las del granado - 
haciendo alusión a la conquista cristiana- y el friso se decora con globos terráqueos, 
como símbolo del poder español, engalanado con laureles, palmas y entre 
cornucopias, que aluden a la abundancia??, Por su parte, el modelo sugerido por 
Lorenzana (Fig. 3) también emplea el orden corintio pero mezclándolo con el 
toscano al que igualmente se le varían algunos elementos ornamentales, que hacen 
alusión a la cultura hispanoamericana a través de la inclusión de una concha con 
agua -que alude al bautismo cristiano de América- y la serpiente con la manzana - 
que evoca la absolución del pecado original haciendo referencia a la América 
indígena. Asimismo, se intercambian las hojas del acanto por unas plumas -de 
indios- que hacen referencia a la América conquistada por el cristianismo”, 
proponiendo para el friso metopas libres en las que esculpir las etapas de la historia 
hispanoamericana, tales como el descubrimiento, conquista y conversión de 
América 24, 

A diferencia de Leclerc, Luis de Lorenzana desarrolla toda la teoría de la 
proporción en relación al orden español que él propone comparándolo con el orden 
corintio y fundamentado en las relaciones musicales, algo que Leclerc obvia por 


completo a través de la mera representación e indicaciones gráficas. De esta manera, 


21 Marías habla en FORSSMAN, E,, Dórico..., op. cit., p. 33 de la serie de láminas publicadas por Leclerc. 
Si bien el autor francés no discurre sobre los motivos que propician la creación del orden sí 
proporciona unas notas -en su primer volumen y bajo el título “De Pordre espagnol”- que atañen a las 
proporciones de dicho orden e indica las características del capitel “je lui donne huit grandes feuilles 
d'eau, avec des Tiguettes de grenades ou de fleurs qui s'élevent avec elles, [...] Les cornes du Tailloir sont 
soútenues de petítes Volutes, fe milieu du Tailloir ayant pour rose un mufle de lion, On scait que ce noble 
animal est le symbol d'Espagne, qu'il marque la forcé, £ la gravité, de méme que la prudence de la 
Nation. [...] On pourra de plus mettre dans la Frise, au dessus de ce Chapíteau, un globe terrestre, avec 
des comes d'abondance, des palmes é des lauriers, quí sont des ornements significatifs quí s'expliquent 
d'eux mémes.”, p. 76. 

22 LECLERC, S,, Tralté d'architecture, avec des remarques et des observations trés útiles. Paris, P. Giffart, 
1714. Leclerc dedica nueve láminas, concretamente desde la página 55 hasta la 63, a mostrar las 
dimensiones y detalles del orden sugerido. 

23 SAMBRICIO, C., “La tentativa...”, Op. cit, pp. 266-267 y 272. 

2 Ibídem, p. 273, 
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Lorenzana propone el orden español como el mejor entre todo el sistema de los 


órdenes: 


“No por eso presumo posponer el orden Corinthio al Español, solo intento demostrar, que si este 
le cede en algo, en algo también le sobresale: así como con costumbres diferentes, y aun casi que 
estas fueron Héroes grandes Catón, y Cesar, así en los varios ordenes de Arquitectura, 
resplandecen varias excelencias, que hacen a cada uno, no solo recomendable, sino en cierto 
modo sobresaliente a los demás [...] pero en moderación, regularidad, pureza y origen, a todos 


sobresale el Español"25, 


Algo parecido preconizaba ya el francés Chamoust en referencia a su orden 


francés: 


“La Nation reconnoltra dans cet Ordre son propre bien; il est empreínt de son sceau sacré, il porte 
son caractere, jamais il ne pourra lui étre contesté; elle parviendra selon ses desírs en Padoptant, 
en le perfectionnant, á se faire un genre particulier dans le plus noble des Arts, aínsi quí'a élever 


son école au-dessus de celles quí ont existé jusqu'á présent [...J'28, 


Observamos que, en ambos casos, los autores de los órdenes propuestos 
pretenden sobrevalorar sus sugerencias por encima de la historia de la arquitectura 
apelando al carácter nacional y patriótico de la misma como un medio de 
engrandecimiento propio. Por tanto, se hace aún más evidente el conocimiento que 
Lorenzana debía tener del proyecto francés, tal y como anunciábamos en un 
principio. 

Sin embargo, debemos tener en cuenta que esta tendencía a la inserción y 
sustitución de elementos ornamentales por otros de esencia patriótica con los que 
identificar a una nación, no es original de los siglos XVII y XVIII. En 1526 Diego de 
Sagredo publicaba sus Medidas del Romano en cuyo sexto capítulo que versa “De la 
formación de las colunas dichas monstruosas, condeleros y balaustres?”” -y en el que 
se dan pautas para su configuración-, Sagredo se refiere al árbol del granado y su 


fruto como origen de la columna con fuste abalaustrado (Fig. 4), siendo así motivo 


25 Ibíd, p. 279, 

26 CHAMOUST, R. DE, L'ordre Frangois..., op. cit, p. 53. 

27 SAGREDO, D., Medidas del Romano agora nuevamente impressas y añadidas de muchas piegas y 
figuras muy necesarias a los oficiales que quieren seguir las formaciones de las basas, colunas y capiteles 
y otras piecas de los edificios antiguos, Lisboa, 1541, p. 35. 
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de debate entre los investigadores e interpretado como el más castizo de todo el 
tratado, por su supuesta alusión a la reconquista de Granada y al plateresco, de 
modo que muchos historiadores se han referido a esta configuración de columna 
abalaustrada como el “sexto orden” de Diego de Sagredo e incluso haciendo alusión 
a un probable orden español como deja ver Llewellyn “Here Sagredo is clearly 
providing a theoretical support for the baluster, the use of which was already a 
popular Spanish pratice”?28, 

En este sentido, podemos hacer alusión también a la adarga nazarí que Andrés 
de Vandelvira (Fig. 5) incluye en el friso de la portada dórica ubicada en el lado sur 
de la Catedral de Jaén, con la que pretende poner de manifiesto también esa 
conquista cristiana sobre el reino musulmán y aludir a la toma de Granada. Un 
motivo que, como indica Galera, ya se había observado en el Palacio de Carlos V y en 
la Casa de Castril en Granada?”. 

Por tanto durante la Edad Moderna, desde la conquista del Reino Nazarí, han 
tenido lugar algunas manifestaciones que transmitieron dicho hecho histórico en 
elementos puramente intrínsecos a la arquitectura y no a través de los medios 
habituales como la escultura, la pintura o el relieve mural, empleados generalmente 
con fines morales o políticos. Así, de igual manera que Vandelvira emplea la adarga 
nazarí como medio de representación de la conquista y de la imposición del 
cristianismo sobre una cultura y fe distintas, Lorenzana propone la creación de un 
orden español que simbolice la conquista de América y, una vez más, la 
consolidación del catolicismo. 

Sin embargo, a pesar de que en un primer momento la iniciativa de Lorenzana 
fue alabada por la Academia, posteriormente, en 1772, recibió fuertes críticas por 
parte de la misma, realizadas concretamente por Pedro Silva acusándole de no 
investigar en la Historia3%%. Pero también para la propuesta arquitectónica de Leclerc 


hubo un dictamen negativo, en este caso dado por el Marqués de Ureña en 1785 


28 Bustamante y Marías no comparten esta propuesta realizada por Lewellyn en LLEWELLYN, N., 
“Diego de Sagredo and the Renaissance in Italy”, en: CHASTEL, A. y GUILLAUME, ]., Les traítés 
d'architecture de la Renaissance. Paris, Centres d'Études Supérieurs de la Renaissance, Université de 
Tours, Picard, 1988, p. 295-303 (la cita se encuentra en p. 297) pues si en Sagredo falta una 
sistematización de los órdenes de arquitectura, no se puede establecer un orden español. 
BUSTAMANTE, A. y MARÍAS, F., “Capítulo 1...”, op. cit, p. 9. En KRUFT, W., Historía..., op. cit., pp. 292 
y 297 encontramos también alusiones al balaustre sagrediano identificado como orden español. 

22 GALERA ANDREU, P., Andrés... Op. cit., p. 113. 

30 SAMBRICIO, C., “La tentativa...”, op. cit, pp. 266-267. 
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aludiendo a los mismos motivos que Silva, es decir, la no creación de un nuevo orden 
sino la puesta en práctica de “variaciones sobre un mismo tema”1, 

En el pequeño paréntesis entre 1769, momento en el que pareció ser aceptado 
la configuración del orden propuesto por Lorenza, y 1772, cuando finalmente se 
denegó dicha proposición, Luis de Lorenzana tuvo la oportunidad de probar la 
configuración de su tentativa en dos ocasiones. Una es el desaparecido retablo 
mayor del Monasterio de Sobrado de los Monjes en La Coruña, donde, en 176732, 
Luis de Lorenzana dio las trazas para el retablo con escenas de América, lo que 
parece que complació a Carlos JII quien premió al tracista con un gobierno en 
Hispanoamérica33, No obstante, parece que la ejecución del primer cuerpo del 
retablo fue realizada por Domínguez de Estivada, aunque la desaprobación del abad 
hizo que fuese Manuel Álvarez el encargado de su finalización3*, La otra intervención 
es la del retablo mayor de la iglesia parroquial de San Fructuoso de Santiago de 
Compostela de la cual no se han dado muchos datos, pero sí se conserva en su estado 
actual, de manera que se puede observar una puesta en práctica de lo propuesto por 
Lorenzana en su escrito (Fig. 6). 

De esta forma, advertimos cómo Lorenzana efectivamente llevó a la práctica la 
propuesta de su orden español con el objetivo de que -tal y como él mismo expresa 
en su texto- éste fuese establecido, “es pues, el empleo de un orden en Edificios ilustres 
la única senda para su establecimiento; pero tan ardua, que solo puede superarse si un 
Príncipe da la mano, si un famoso Arquitecto lo practica, o si lo allana la aprobación 
de una Academia venerable”. Sin embargo, breve fue el sueño de ver consolidado su 
orden español en los edificios civiles y religiosos de la península ibérica, no así en 
Hispanoamérica donde sí fue aceptado su uso con cierta difusión, principalmente en 
Lima. 

En la Catedral Metropolitana de Lima encontramos dos ejemplos del uso del 
Orden Español de Arquitectura. En primer lugar, y como caso excepcional -ya que 


normalmente se utilizó en retablos, como los citados de Galicia en España- la 


31 FORSSMAN, E., Dórico..., op. cit., p. 33. 

32 VIGO, A., “La concepción del edificio religioso en la Galicia ilustrada”, en: FERNÁNDEZ, X. (coord.), 
Experiencia y presencia neoclásicas: Congreso Nacional de Historia de la Arquitectura y del Arte. La 
Coruña, 1994, pp. 127-142, 

33 OBERMAIER, H., “El ex Monasterio de Sobrado de los Monjes”, Boletín de la Real Academia de la 
Historia, T 90, Madrid, 1927, pp. 294-296. 

34 COSUELO BOUZAS, |., Galicia artística en el siglo XVII y primer tercio del XIX. Santiago de 
Compostela, Xunta de Galicia, 2004, p. 278. 
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tentativa de Lorenzana tuvo su lugar en las columnas que flanqueaban los arcos 
abiertos del cuerpo de campanas de la catedral peruana. Según cita José Manuel 
Bermúdez en su Fama Póstuma dedicada a don Juan Domingo González de la 
Reguera, donde da cuenta del derrumbe que sufrió la catedral hacia mediados del 
siglo XVIIl y de su reconstrucción, se asegura que el cuerpo de campanas era 
invención de Luis de Lorenzana3?. Lamentablemente solo contamos con algunas 
fotografías del siglo XIX en las que se puede apreciar el empleo de este orden en el 
cuerpo superior de campanas, pues con posterioridad han sido sustituidos por 
capiteles corintios manteniéndose hasta la actualidad (Fig. 7). 

En la misma catedral, pero en este caso en su interior, encontramos también 
un ejemplo del uso del Orden Español de Arquitectura en el retablo de la capilla de 
los santos Crispín y Crispiniano o también llamada de la Candelaria (Fig. 8). 
Asimismo, en la iglesia del monasterio de Santa Catalina y en las iglesias limeñas del 
Sagrario y de Santa Rosa de los Padres hallamos, de nuevo, el empleo de dicho orden 
aplicado al retablo mayor de cada una de ellas. Ahora bien, la puesta en práctica de 
dicho uso es tardía para denominarlo como barroco, pues hay que tener en cuenta 
que la creación del orden español de arquitectura por Luis de Lorenzana tiene lugar 
hacia mediados del siglo XVIIl cuando la estética neoclásica adquiría una gran 
aceptación y extensión geográfica. Sin embargo, muchas obras de este período 
fueron denominadas neoclásicas simplemente por su realización temporal, pero si 
observamos con atención descubrimos la fuerte carga de elementos barrocos que 
presentan. Es por ello que la presente comunicación ha sido titulada “La asimilación 
del Orden Español de Arquitectura en el barroco tardío hispanoamericano” o mejor 
tendríamos que haber especificado limeño. 

La Ilustración, por tanto, marcó sus bases en la arquitectura 
hispanoamericana, pero de una forma gradual y yuxtapuesta. Debemos tener en 
cuenta que, en la propia península ibérica, el pensamiento neoclásico se hizo eco con 
la llegada de la dinastía borbónica, por lo que no debe extrañarnos tampoco que 
fuese un francés -Leclerc- quien, en primer lugar, planteara la sistematización de un 


orden español. El “espíritu de la Jlustración” experimentó un mayor impulso con la 


35 BERMÚDEZ, J. M,, Fama postuma del excelentísimo é ¡lustrísimo señor doctor don Juan Domingo 
González de la Reguera: del Consejo de su Magestad: caballero Gran Cruz de la real y distinguida orden 
española de Carlos HI. Dignísimo XVI arzobispo de los Reyes por el mismo autor de la oración fúnebre. 
Lima, en la Imprenta Real de los Huérfanos, 1805, pp. LXXXII-LXXXITI 
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creación de la Academia de Bellas Artes en 175236, primero en zonas geográficas 
más principales y centrales extendiéndose posteriormente hacia otras periféricas. 
De esta manera, se dio lugar a la convivencia del estilo racional y clásico junto al 
barroco y “churrigueresco” hasta bien entrado el siglo XVIII Si esto sucedió en la 
península donde las comunicaciones y conexiones eran más directas y dinámicas, en 
Hispanoamérica ocurrió de forma más tardía y lenta, añadiendo así el componente 
patriótico del que anteriormente hemos hablado?”, 

La influencia del Orden Español de Arquitectura en Galicia es fácilmente 
comprensible si pensamos que Lorenzana procedía de la misma región, por lo que 
no es extraño que fuese allí donde primero propuso la realización de su tentativa de 
orden español. Sin embargo, cabe preguntarse cuáles pudieron ser los motivos para 
que en Lima, y principalmente en la Catedral, se aceptase este nuevo orden. Son 
varias las hipótesis que lanzamos en un primer momento acerca de esta cuestión. 
En primer lugar pensamos que quizás tuviera algo que ver el gobierno de Indias que 
le había concedido Carlos lll al teniente de la armada, aunque aún no hemos 
conseguido desvelar de cuál de ellos se trata. También consideramos otra opción 
más superficial, que es la mera identificación de los atributos dados al orden con la 
cultura y sociedad limeñas, lo cual no es del todo descartable e incluso barajamos la 
opción de una afinidad entre el tracista y el presbítero vasco Matías Maestro38 que 
supervisa las obras comenzadas en 1794 para la Catedral de Lima. 

No obstante, el motivo más convincente para la fuerte aceptación del Orden 
Español de Arquitectura está relacionado con la realidad política. En ese momento, 
Europa se encuentra en una situación peliaguda pues la Revolución Francesa 
comienza sus andares y, por tanto, aflora la incertidumbre sobre el sostenimiento 


de los sistemas políticos tradicionales, a lo que hay que sumar la grave crisis del 


36 CASTILLO, M. A. y RIAZA, M., “Entre el Barroco y el Neoclasicismo: la Academia de Bellas Artes de 
San Fernando y las últimas empresas constructivas de los Borbones en América”, en: Actas 1H 
Congreso Internacional del barroco americano. Territorio, arte, espacio y sociedad. Sevilla, Universidad 
Pablo de Olavide, 2001, pp. 708-724. 

37 KUSUNOKI, R,, “De Ruiz Cano a Unanue: Arte y reivindicación criolla en Lima”, Dieciocho: Hispanic 
enlightenment, n2 1, vol, 29 (2006), pp. 107-120 y BARRIGA, M., Influencía de la ilustración borbónica 
en el arte limeño, siglo XVI!!: antecedentes y aplicación. Lima, Universidad Nacional Mayor de San 
Marcos, Fondo Editorial, 2004, pp. 21-26. 

38 Véase KUSUNOKI, R., "Matías Maestro, José Pozo y el arte en Lima a inicios del siglo XIX", Fronteras 
de la Historia, n2 11 (2006), pp. 183-209. 
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Antiguo Régimen*?. De este modo, el Neoclasicismo en España surge como una 
codificación del bon goút%, pero también como una herramienta de poder en la que 
afianzar la autoridad española en la capital peruana. Este motivo encontraba aún 
más sentido frente a los levantamientos indígenas acaecidos a partir de finales del 
siglo XVII, como medio de reivindicación a los abusos de la corona española. 

De los motivos expuestos, el político es el que alcanza más peso en la adopción 
del Orden Español de Arquitectura. Si bien, los otros no son tampoco descabellados, 
pues realmente los atributos que Lorenzana otorga al nuevo orden son, quizás, más 
afines al continente americano que a la Península Ibérica, donde tal vez la 
adaptación del orden español de Leclerc habría sido más oportuna. De este modo y 
en este caso concreto de la conformación del orden de Luis de Lorenzana en la 
arquitectura hispanoamericana, podríamos terminar siguiendo las palabras de 


Samuel Huggins: 


“A mi entender, toda la historia del nacimiento y de las transformaciones de los estilos conspira 
para comunicarnos un loco anhelo hacia un nuevo estilo. Cualquier estilo que conozcamos no ha 
nacido ni por un acto de voluntad, ni porque alguien lo haya buscado, sino espontáneamente, 
surgiendo de las circunstancias traídas por las grandes revoluciones políticas, intelectuales o 


religiosas”, 


39 KUSUNOKI, R,, “Entre Roma clásica y Jerusalén santa; utopías urbanas en Roma ilustrada (1790- 
1815), SEMATA: Ciencias sociais e Humanidades, vol. 24 (2012), pp. 253-268. 

40 KRUF, W,, KRUFT, W., Historía..., op. cit., pp. 167-182, 

41 HUGGINS, S., The Course and Current of Architecture. 1863, citado en: COLLINS, P., Los ideales de la 
arquitectura moderna; su evolución (1750-1950). Barcelona, Gustavo Gili, 1998, p. 15, 
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Fig. 1. Ordre francois, Ribart de Fig.2. Orden español, Sébastien Leclerc, 1714. 
Chamoust, 1783. Tratado L'ordre Tratado Traité  d'architecture, avec des 
Frangois trouvé dans la nature, remarques et des observations tres útiles, P. 
présenté au roi 21 septembre 1776. Giffart, Paris, 1714. Foto : Archive. org. 

Par M. Ribart de Chamoust orné de 

planches gravées d'apres les dessins de 

P'auteur, chez Nyon, Paris, 1783. Foto: 

Archive.org. 
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Fig. 3. Orden español, Luis de Lorenzana, c.1769. Publicado en SAMBRICIO, 
C., “La tentativa del orden español de arquitectura que inventó Luis de 
Lorenzana en la segunda mitad del siglo XVIII”, Boletín de la Real Academia 
de Bellas Artes de San Fernando, n*260, Madrid, 1985. Foto: 
Dialnet.unirioja.es. 
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Fig.4. Balaustre, Diego de Sagredo, 
1541. Tratado SAGREDO, D., Medidas 
del Romano agora nuevamente 


impressas y añadidas de muchas piegas y 
figuras muy necesarias a los oficiales que 
quieren seguir las formaciones de las 
basas, colunas y capiteles y otras piegas 
de los edificios antiguos, Lisboa, 1541. 
Foto: (Biblioteca Digital Hispánica - 
BNE) bdh.bne.es. 


Fig. 5. Adarga nazarí, portada sur Catedral de Jaén, Andrés de Vandelvira, c. 1570. Foto: 
Wikipedia. 
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Fig. 6. Retablo Mayor, Iglesia 
de San Fructuoso de Santiago 
de Compostela, trazas Luis de 
Lorenzana, 1769-1772. Foto: 
santiagoturismo.com. 


Fig. 7. Retablo de la capilla de los santos Crispín y Crispiniano o 
también llamada de la Candelaria, Catedral de Lima, finales XVIII. 
Foto: (Archivo Digital de Arte Peruano) archi.pe. 
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CONGREGACIÓN DE LA MISIÓN EN BARCELONA: 
CARACTERÍSTICAS GENERALES E INFLUENCIAS 
SIGNIFICATIVAS” 


María del Mar Rovira i Marqués 


Universidad de Barcelona 


RESUMEN: La ¡glesía de San Severo y San Carlos Borromeo de Barcelona constituye un conjunto 
arquitectónico singular y relevante en el panorama artístico catalán de la primera mitad del siglo 
XVIII. El empleo de soluciones arquitectónicas poco habituales en los edificios barrocos de culto en 
la ciudad, sugiere la observación de modelos variados y dispares para su proyección. Por ello, en este 
artículo presentamos una primera aproximación al estudio de su establecimiento y edificación, con 
el fin de dilucidar posibles vínculos con la práctica arquitectónica desarrollada tanto en Cataluña 
como en Italia. 

PALABRAS CLAVE: Casa de la Congregación de la Misión de Barcelona, Arquitectura religiosa 


barroca, Bernardo della Torre, Damiá Riba, Francisco Badia. 


ABSTRACT: The church of Saint Severus and Saint Charles Borromeo in Barcelona, set up a unique 
and relevant architectural ensemble in the Catalan scene of the first half of the ejighteenth century, 
The use of some unusual architectural solutions in the baroque religious buildings of the city, 
suggests the observation of different models for its projection. For this reason, this paper aims to 
present the first conclusions of the study of its establishment and construction with the purpose of 
understanding the possible linkages with the architectural practice developed in Catalonia and in 
Italy. 

KEYWORDS: House of the Congregation of the Mission of Barcelona, Baroque religious architecture, 


Bernardo della Torre, Damiá Riba, Francisco Badia. 


1 Esta investigación se lleva a cabo gracias a la financiación obtenida por las Ayudas de Personal 
Investigador en Formación de la Universidad de Barcelona (APIF) y se enmarca dentro del proyecto 
de investigación ACPA - Arquitectura y ciudad: programas artísticos en Barcelona (1714-1808). 
Relaciones e influencias en el ámbito mediterráneo, HAR2015-70030-P (MINECO/FEDER, UE), 
subvencionado por el Ministerio de Economía y Competitividad. 

Quisiera agradecer a Marco Pistolesi sus indicaciones sobre la Congregación de la Misión en Roma y 
a Christian Huarcaya y el P. Óscar Muñoz por lo que respecta a la Casa de Palma de Mallorca. 
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La parroquia de San Pedro Nolasco, situada en la plaza Castilla de Barcelona, 
se ha convertido, por sus características formales, en un hecho individual y con un 
carácter artístico peculiar dentro del ámbito urbano del momento. 

Aunque en la actualidad constituye una pieza aislada en el centro de la plaza 
Castilla, ésta fue proyectada durante la primera mitad del siglo XVIII para ser 
emplazada en el interior de la Casa de la Congregación de la Misión. 

La partida de la comunidad en 1823 y el uso militar y hospitalario que se le 
dio a sus dependencias permitió que el templo subsistiera a pesar del impacto 
causado por la desamortización y los conflictos bélicos en distintos conventos del 
Principado. Así pues, con el derribo de las dependencias hospitalarias en 1943, la 
iglesia, de propiedad municipal, se restauró y fue entregada en uso y usufructo a la 
orden de los mercedarios, quienes en la actualidad siguen proporcionando servicio 
litúrgico en su interior. 

La permanencia de esta obra arquitectónica a través del tiempo, su capacidad 
de adaptación a los usos impuestos y la modificación de su apariencia, han definido 
su trascendencia y justifican su estudio. 

Por ello, presentamos los primeros resultados derivados de su investigación, 
con el fin de poder definir qué papel adquirió en la configuración de la arquitectura 


barroca en la Cataluña de la primera mitad del siglo XVIII. 
ESTABLECIMIENTO Y EVOLUCIÓN CONSTRUCTIVA 


Durante el Jubileo de 1700, el canónigo Francisco Senjust y de Pagés 
(Barcelona, 1654-1708) realizó una estadía en Roma que le permitió entrar en 
contacto con la Congregación de la Misión, una sociedad de vida apostólica fundada 
por san Vicente de Paúl en 1625 y establecida en la plaza Montecitorio de Roma en 
1642. Su labor principal consistía en evangelizar a los pobres, dirigir seminarios y 
procurar ejercicios espirituales para la formación del clero?, 

Atraído por su dedicación, el religioso consiguió establecer la institución de 


los paúles en su ciudad natal, adquiriendo para ello cuatro parcelas de terreno 


2 Al no tratarse de una orden religiosa, sino de una sociedad de vida apostólica, la residencia en que 
conviven los miembros de esta congregación no es denominada convento, sino casa. GIGLIOZZI, M.T. 
“La Casa della Congregazione dei Padri della Missione in Montecitorio", en: Roma Borghese: casa e 
palazzetti d'affítto (vol. 1) Roma, Bonsigniori Editore, 1994, p. 188, 
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situadas en la calle Tallers de Barcelona? y disponiendo un oratorio provisional para 
la comunidad, inaugurado por el obispo Benet de Sala el 19 de mayo de 1704*, 

Esta fundación seguía el establecimiento que diferentes órdenes 
mendicantes reformadas, junto con las congregaciones religiosas de nueva creación, 
realizaron en el sector del arrabal de Barcelona entre los siglos XVI y XVII. Estas 
comunidades basaban sus edificaciones en el planteamiento de unos espacios 
litúrgicos altamente funcionales y de gran sencillez estructural, basados en las 
exigencias litúrgicas que derivaban de las resoluciones del Concilio de Trento y en 
los tratados renacentistas italianos”. Una muestra de ello sería la construcción del 
convento de San José de los carmelitas descalzos (1586), la iglesia de Betlem de la 
Compañía de Jesús (1553, reconstruida en 1681), y el convento de la Mare de Déu de 
la Bonanova de los trinitarios descalzos (1633). 

El emplazamiento escogido por Francisco Senjust situaba el conjunto delante 
del colegio de San Vicente Ferrer y San Raimundo de Peñafort, dónde los padres 
dominicos impartían enseñanzas de filosofía y teologíaS, y detrás del monasterio de 
Santa María de Valldonzella, propiedad de la comunidad de monjas cistercienses. En 
la calle de al lado también se encontraba el convento de Nuestra Señora de 
Montalegre, que durante los siglos XVII y XVIII funcionó como seminario episcopal”. 
Teniendo en cuenta este entorno formativo, el conjunto de la Misión también llegó 
a ser considerado como una casa ejemplar en su papel social8, debido a la 
impartición de ejercicios espirituales para los religiosos que querían acceder a las 
sagradas órdenes, así como para los seglares que estaban interesados en 


practicarlos. La frecuente y copiosa asistencia del clero y del estamento civil en el 


3 Archivo Histórico de Protocolos de Barcelona (AHPB), Viceng Gavarró menor, 873/34, Manual 
1702-1703, fol. 786 r? - 798 v2, 

4 Archivo Diocesano de Barcelona (ADB), Registra Communium, 1704-1710, fol. 538 v? - 539 r?, 

5 CAMÓN AZNAR, ]. “El estilo trentino”, Revista de Ideas estéticas, n2 12 (1945), pp. 429-442; MÁLE, 
E. “El arte y los artistas después del Concilio de Trento”, Tekné, n2 1 (1985), pp. 17-26; CANALDA, S,, 
FONTCUBERTA, C., NARVÁEZ, C. “Arte y religión en Cataluña durante los siglos XV] y XVII: el impacto 
de la contrarreforma en la arquitectura y las artes visuales", en: XVÍ Congreso Nacional de Historia del 
Arte, La multiculturalidad en las artes y en la arquitectura (vol. 2). Las Palmas: Anroart, pp. 545-553. 
$ COLL, J. M. “El antiguo colegio mayor de S. Vicente Ferrer y S. Ramón de Penyafort, de Barcelona”, 
Analecta sacra tarraconensia, Vol. 31, n*1 (1958), pp. 139-145. 

7 ALABART,G., CODINA, J. Efemérides para la historia del Seminario Conciliar de Barcelona, Barcelona, 
Casa Provincial de la Caridad, 1908, pp. 32-42; SOLDEVILA, F. Barcelona sense universitat í la 
restauració de la Universitat de Barcelona. Barcelona, Ed. Universitat de Barcelona, 2013, pp. 73-74, 
8 Archivo Histórico de la Ciudad de Barcelona (AHCB), ms. A-223 (1801, 2? parte), fol. 375, Transcrito 
en AMAT | DECORTADA, R. Calaix de Sastre, Vol. V,, Barcelona, Curial, 1987-2003, p, 279, 
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edificio hizo que la Casa de la Misión pronto se conociera popularmente como 
Seminario”, 

Por lo que respecta al edificio, la investigación documental ha revelado que 
la construcción de las dependencias conventuales se prolongó a lo largo de todo el 
siglo XVIII y que ésta se realizó bajo la dirección de los reconocidos maestros de 
obras Damiá Riba Mateu (Sant Feliu Sasserra, 1692-Barcelona, 1761) y Andreu 
Bosch Riera (Teiá, 1720- Barcelona, 1788)1% responsables también de la 
construcción en Barcelona del convento de Sant Sebastia (1719) y de la iglesia de 
Sant Miquel del Port (1753-1755) 4, 

La bendición y colocación de la primera piedra de la iglesia de San Severo y 
San Carlos Borromeo se celebró en 17101, aunque los libros de cuentas de la 
comunidad indican que la construcción se paralizó en detrimento de la edificación 
de otras dependencias conventuales, y se retomó el año 172413, para ser inaugurada 
oficialmente en 174614, 

El proceso de construcción de la iglesia coincidió de pleno con la beatificación 
del fundador de la congregación, san Vicente de Paúl, en 1729, y con su canonización 
en 1737, hecho que otorgó notoriedad a la institución y una mayor expansión por 
tierras catalanas y baleares, coincidiendo con la que ya estaba teniendo lugar en 


Francia, Italia y Polonia. 


2 Los sacerdotes paúles disponían de tres libretas con un extenso listado de los asistentes a sus 
ejercicios, su procedencia y los días que practicaron en la Casa de la Misión. Éstas se conservan en el 
Archivo de la Corona de Aragón (ACA), Órdenes religiosas y militares (ORM), Monacales-Universidad, 
vols, 108, 109 y 110, 

10 Su remuneración como maestros de obra aparece reflejada en los libros de cuentas de la 
comunidad de forma constante desde 1728 hasta 1790. ACA, ORM, Monacales-Hacienda, vols. 3509, 
3093, 3484 y 3099 
Esta relación también explicaría que Damiá Riba fuera el único maestro de casas barcelonés 
documentado trabajando en una obra de arquitectura religiosa en la zona de la Segarra y Urgell, 
concretamente en la Casa de la Misión en Guissona (1741), un hecho insólito enunciado por 
GARGANTÉ, M. Arquitectura religiosa del segle XVIII a la Segarra ¡ Urgell. Barcelona, Fundació 
Noguera, 2006, p. 148. 

1AHCB, Fons gremial, Cadastre personal, 1737, s. f. Citado por M. Arranz, quien confundió las obras 
del Seminario (apelativo de la Casa de la Congregación de la Misión) con la construcción de la Casa 
Provincial de la Caridad, que funcionó como seminario conciliar en esa época. ARRANZ, M. Mestres 
d'obres i fusters. La construcció a Barcelona en el segle XVH1. Barcelona, Col-legi d'aparelladors i 
arquitectes técnics de Barcelona, 1991, p. 399. 

12 AHPB, Joan Solsona, 890/16, Manuale decimum tercium instrumentorum, 1710-1711, fol. 128 r? - 
129 r?, 

13 ACA, ORM, Monacales-Hacienda, vol. 3509, 21/11/1724, s.f. 

14 Líbro de la Fundación de la Casa de Barcelona. Archivo Matritense de la Congregación de la Misión 
(AMCM), Caja Barcelona, sig, 1, 
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Uno de los aspectos más singulares del templo es que éste no poseía un 
acceso directo desde el exterior, por lo que los feligreses debían traspasar la 
portería, el vestíbulo de entrada y el claustro de la comunidad para poder asistir a 
misa. Esta particularidad en su construcción, junto con sus modestas dimensiones, 
nos lleva a pensar que la intención primordial de la comunidad no era la de reunir 
un abundante grupo de feligreses en su templo, sino que, más bien, anteponían su 
relación con el devoto mediante su labor de campo, basada en la impartición de 
ejercicios y retiros espirituales, así como la predicación en las misiones que 
realizaban alrededor de las zonas rurales más abandonadas de su diócesisi5, 

La iglesia tenía dimensiones reducidas, en comparación con los templos 
construidos por otras órdenes religiosas en la ciudad, como la de los franciscanos, 
dominicos o jesuitas. Está formada por una sola nave y un falso crucero cubierto por 
una cúpula de dimensiones considerables, que convierte el templo en un espacio 
casi centralizado. Este modelo fue considerado idóneo para los propósitos de la 
comunidad y fue aplicado sucesivamente en las fundaciones establecidas en Palma 
de Mallorca (1736), Guissona (1741) y Reus (1758)1€, 

Debido a las limitaciones económicas que conllevaba el voto de pobreza de la 
congregación, los libros de cuentas también revelan que la fuente principal de 
financiación para la construcción del templo procedió de las rentas que Philippe- 
Emmanuel de Bette (Valenciennes, 1675-Barcelona, 1742), exmariscal de campo y 
hermano coadjutor de la Misión, donó a la comunidad procedentes de sus 
encomiendas, junto con las limosnas y herencias otorgadas por otros muchos 
feligreses?”, 

El conjunto conventual también incluía otras piezas relevantes, como el 
claustro que servía de elemento relacional entre la iglesia y las estancias de la 
comunidad. Este atrio, situado delante de la portería, se construyó una vez 
terminada la obra de la iglesia (1748-1750) y su situación, centrada respecto a la 


puerta principal del conjunto, pero desplazada del eje longitudinal del templo, se 


15 Observaciones sobre el Instituto y govierno de la Congregación de la Misión, ACA, ORM, Monacales- 
Universidad, legajo 111, s. f. 

16 HUARCAYA, C., GAMUNDI, B. “El conjunt arquitectónic de la Casa de la Missió de Palma de Mallorca, 
des de la fundació fins a l'actualitat”, Randa, n? 57 (2006), pp. 77 y 78. 

17 Memoria de los Bienhechores de esta Casa de la Congregación de la Misión de Barcelona, ACA, ORM, 
Monacales-Hacienda, legajos grandes, 373, s. f. 

18 ACA, ORM, Monacales-Hacienda, Vol. 3093, s, f. 
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debería a una modificación de la traza original del convento, realizada en una etapa 
sucesiva a la inauguración de la iglesia?”, 

También destacó la gran nave de marcado carácter funcional que tenía 
fachada en la calle Tallers y que se extendía hasta la calle Valldonzella. Estaba 
compuesta por cuatro pisos, con numerosas ventanas y culminada por una cubierta 
a dos aguas. Debía funcionar como hospedaje y espacio común para los religiosos y 
civiles que recibían tandas de ejercicios espirituales en la Casa de la Misión durante 
las témporas, así como de seminario interno para futuros sacerdotes y hermanos 


coadjutores de la comunidad. 
CARACTERÍSTICAS GENERALES 


Como enunciábamos al comienzo del artículo, la Casa de la Congregación de 
la Misión tuvo que adaptarse y cumplir diferentes funciones a partir de la ocupación 
napoleónica de la ciudad. Des del año 1809 el ejército francés estableció allí su 
hospital militar y expulsó a los sacerdotes, quienes no pudieron recuperar el edificio 
hasta 181620, 

Sin embargo, las funciones hospitalarias se restablecieron en 1821 y 1823, 
debido a las epidemias que afligían la ciudad, por lo que finalmente los padres de la 
Misión decidieron vender el edificio al Estado y adquirir un nuevo solar para sus 
dependencias. En 1829 la antigua Casa de la Misión pasó a albergar la Real Fábrica 
de Tabacos de Barcelona y esto implicó la ampliación del edificio por el lado 


noroeste?1, Finalmente, en 1842 el conjunto recuperó su uso hospitalario y lo 


19 En las Ordenanzas de las visitas de la Casa de la Misión de Barcelona, el visitador Edmundo Perriquet 
advertía a la comunidad barcelonesa que «Todo el otro dinero que ahora se tiene y en adelante se 
tendrá, se emplee sin tardanza en esta construcción, comenzando desde el atrio de la casa y 
continuando el edificio comenzado hasta al cabo donde se debe terminar, según el diseño o 
planterreno que dejamos aprobado y firmado. Después habiendo dinero, se haga el nuevo refectorio, 
con la cocina, sirviendo en el ínterin o entretanto las piezas más acomodadas a este uso, y por 
sacristía se podrán servir de aquella sala por la cual a la izquierda se entra a la iglesia», Biblioteca de 
Reserva de la Universidad de Barcelona (BRUB), ms. 620, s. f., 14/08/1747. 

20 A partir de la lectura del dietario Barcelona cautiva, o sea, diario exacto de lo ocurrido en la misma 
Ciudad mientras la oprimieron los franceses (1815-1819), del padre Raimon Ferrer (1777-1821), 
podemos conocer las vicisitudes que debió afrontar la Congregación y su patrimonio durante la 
Guerra de la Independencia. El dietarío fue parcialmente publicado en FERRER, R. Barcelona cautiva, 
Barcelona, Antonio Brusi, 1815-1821, pero también se conservan los manuscritos referentes a los 
sucesos de 1813 a 1814 en BRUB, ms. 1805-1807. 

21 SAURÍ, M., MATAS, J. Manual histórico-topográfico, estadístico y administrativo, ó sea, Guía general 
de Barcelona. Barcelona, Imprenta de M. Saurí, 1843, p. 44. 
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mantuvo hasta 1942, año en que el ejército trasladó sus servicios sanitarios a unas 
nuevas dependencias en el barrio de Vallcarca, más apropiadas para la ejecución de 
sus funciones, y cedió el edificio al Ayuntamiento??, 

Así pues, a pesar de las propuestas de derribo que desde 1902 amenazaron 
la subsistencia de la iglesia, con la construcción de las nuevas dependencias 
sanitarias en Vallcarca?3, el Ayuntamiento de Barcelona replanteó la situación en 
1943 y decidió conservar el templo, debido a su interés arquitectónico y pictórico?*, 

Por consiguiente, el Servicio Municipal de Edificios Artísticos y 
Arqueológicos de Barcelona llevó a cabo la restauración del conjunto entre 1943 y 
1951. Esta actuación comportó la adaptación del templo para ser convertido en una 
obra exenta, con una entidad urbana muy distinta. La modificación de su diseño 
exterior conllevó el estucado de los muros, la concepción de una fachada lateral 
oeste que hasta entonces no existía, por ser medianera, y una nueva fachada 
principal, que tampoco tenía? (Fig. 1). 

De resultas de la restauración y del aislamiento del templo, podemos 
observar que las paredes de la iglesia están formadas por muros de mampostería 
con revoco de mortero de cal y que su ornamentación viene dada por la bicromía 
que crean las superficies blancas junto a los sillares de piedra natural situados en 
los ángulos, contrafuertes y torres, además de otros elementos como las gárgolas, 
los ventanales y las molduras de coronamiento. 

La fachada posterior resulta excepcional, al estar formada por un muro que 
reproduce el perfil curvo del ábside, pero que queda remitido en la mitad inferior 
por un cuerpo rectangular, correspondiente a la amplitud de los espacios de la 
sacristía y la dependencia anexa. Á este muro también se le adosa otro cuerpo con 
cantos redondeados que corresponde a la estructura del camarín situado en el altar 


mayor. Está soportado por cuatro revoltones o bovedillas, como una solución que se 


22 PASCUAL, N,, “Ante los muros caídos de la Primera Casa Misión de España", Anales de la 
Congregación de la Misión de Barcelona, n* 5 (1943), p. 48-52. 

23 CASELLAS, R. “Una gran pintura en perill", La Veu de Catalunya, n? 1206 (1902), p. 3; BARRAQUER, 
C. Las casas de religiosos en Cataluña durante el primer tercio del siglo XIX (vol, 11). Barcelona, 
Imprenta de Altés y Alabart, 1906, p. 583; MARTORELL, J. "Els monuments histórics de Barcelona”, 
Gaseta de les Arts, n2 51 (1926), p. 4; FOLCH | TORRES, J. “La conservació de les Drassanes i la capella 
de l'hospital militar”, Gaseta de les Arts, n£ 72 (1927), pp. 1-3. 

24 Fue un proceso complejo, en que fueron consultados diferentes expertos en la materia para 
concretar su actuación. Arxiu de la Reial Academia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi (ARACBASJ), 
Actas de la Junta General, 1939-1950, s.f, 30/04/1945. 

25 Archivo Municipal Contemporáneo de Barcelona (AMCB), Q118, Gestió Urbanística, Exp. 434, 1944, 
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aplicó en todos los cuerpos pendientes que sobresalían de los muros conventuales 
(Fig. 2). 

Las cubiertas son a dos aguas, revestidas con tejas árabes barnizadas en color 
amarillo y en forma de escama. En la zona del crucero, se levanta un tambor 
cilíndrico liso encima del cual se sitúa la cúpula. Ésta está formada por un friso 
cóncavo, revestido de azulejos vidriados en color amarillo y verde que reproducen 
motivos geométricos y dan a la cubierta un aspecto levantino. El casquete de la 
cúpula también presenta azulejos en los mismos colores, pero en forma de escama. 
Finalmente, un jarrón o florete ornamental de terracota corona la cubierta de la 
cúpula. 

Por lo que respecta a la fachada principal, se optó por conservar la puerta 
original de acceso, que presenta pilastras corintias, una cornisa ornamentada con 
una cabeza de querubín y un frontón triangular rebajado. Exceptuando esta puerta, 
el rosetón, el ojo de buey y la primitiva torre-campanario, situada en el flanco 
derecho, el resto de elementos fueron añadidos a partir de la restauración, 
utilizando piezas recuperadas en el derribo del claustro. Con ello se creó el pórtico 
y el terrado con balaustrada, a modo de porche, además de la segunda torre- 
campanario, a imagen de la ya existente. 

En el interior, el templo está formado por una nave única, de 25'8 metros de 
longitud y 15'5 metros de altura, cubierta por una bóveda de cañón con lunetos que 
queda dividida en tres tramos por arcos transversales (Fig. 3). 

Tiene dos capillas en cada lado de la nave y están situadas entre los 
contrafuertes. Son de planta rectangular, cubiertas por bóveda de arista, y presentan 
la particularidad de estar comunicadas entre sí por un pequeño corredor paralelo a 
la nave y aislado de ésta. 

Por encima de las capillas se sitúa la tribuna, formada por balcones que se 
abren a la nave a partir de arcos rebajados. En el muro testero también se puede 
observar un coro elevado, creando una bóveda vaída sobre la puerta del templo, 

Al lado de las capillas y bajo la bóveda del coro, se sitúan dos portales 
ornamentados con detalles en piedra, que conducen a las escaleras del coro y de las 
torres-campanario. 

Los estrechos brazos del transepto no sobresalen de la anchura de la nave y 


forman un falso crucero cubierto por una cúpula semiesférica de 24 metros de 
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diámetro, con cornisa circular sostenida por cuatro arcos torales y pechinas que 
posibilitan el paso del cuadrado al círculo de la cornisa. 

En las esquinas del crucero se sitúan unos pilares achaflanados con 
hornacinas elevadas y ahondadas en ellos, destinadas a acoger imágenes votivas. 
Por lo que respecta al alzado, las pilastras que recorren los muros de la nave 
presentan bases y capiteles de orden compuesto que sostienen un entablamento 
formado por una cornisa muy pronunciada situada encima de las tribunas. 

El muro del altar mayor muestra la presencia de un camarín, de uso 
generalizado en Cataluña a partir del siglo XVIII, y a través de las puertas situadas 
en los laterales del altar mayor, se puede acceder a la sacristía y a la dependencia 
anexa. 

A partir de la restauración se descubrió la existencia de una doble cúpula, una 
de ellas estructural y actualmente oculta, y otra tabicada interiormente y visible, 
separada 18 cm del arranque y 63 cm en la parte superior, que se construyó para 
solucionar los problemas causados por las filtraciones de agua en la decoración 


mural de la superficie?”?. 
INFLUENCIAS 


Aunque conocemos quiénes fueron los maestros de obra que dirigieron la 
construcción de la iglesia, la autoría de las trazas sigue siendo una incógnita. 

Hasta ahora, los historiadores habían valorado que la condición del mecenas 
Philippe-Emmanuel de Bette, como exoficial castrense al servicio de Felipe V, podría 
haber impulsado la participación de algún ingeniero militar borbónico en la obra?8, 


dado que este tipo de colaboración se había producido en otros templos 


26 Podríamos citar como ejemplos los camarines de la iglesia de la Merced (1794) en Barcelona, de la 
capilla de la Mare de Déu dels Dolors, en la iglesia parroquial de Sant Martí d'Altafulla (c. 1750), de la 
capilla de la Mare de Déu dels Colls de Sant Llorens de Morunys (1773) o de la capilla de la Mare de 
Déu dels Dolors, en la iglesia de Sant joan de Valls (1773-1781). 

27 BENAVENT, J. "Hallazgos pictóricos en la iglesia del ex-hospital militar", Barcelona atracción 
(agosto 1945), pp. 103-109. 

28 HERRERA, ]. “De Mariscal de Campo a Hermano de la C.M., vida del Hermano Felipe Manuel de 
Bette”, Anales de la Congregación de la Misión de Madrid, n* 53 (1945), p. 49; DURAN [ SANPERE, A. 
“La iglesia del antiguo hospital militar y las pinturas de Flaugier", en: Barcelona, Divulgación histórica 
(vol. V). Barcelona, Ayma, 1948, pp. 257-264; FOLCH 1 TORRES, |. "Una deuda a pagar: Las pinturas 
de la capilla del antiguo Hospital Militar de Barcelona, en la nueva Plaza de Castilla”, Destíno, n? 883 
(1954), p. 21. 
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barceloneses, como en la capilla castrense de la Ciudadela (1717-1729) y en la iglesia 
de Sant Agustí Nou de Barcelona (1728-1750) trazados por Jorge Próspero Verboom 
y Alejandro de Rez respectivamente, así como la iglesia de Sant Miquel del Port del 
barrio de la Barceloneta (1753-1755), proyectada por Pedro Martín Cermeño. 

De todos modos, un nuevo dato surgido a raíz del vaciado documental de los 
archivos congregacionales, nos indica que los planos de la casa e iglesia de la Misión 
de Guissona se enviaron desde Italia en 174029, y esto plantea, por su proximidad 
cronológica con la construcción de la iglesia barcelonesa y por sus semejanzas 
formales, una nueva hipótesis sobre el origen de las trazas de la casa situada en la 
capital catalana. 

La Casa de la Misión de Barcelona perteneció, desde su instauración en 
territorio hispánico, a la provincia romana de la Congregación de la Misión, y no fue 
hasta 1736 cuando pasó a formar parte de la provincia lombarda. Esto implicaba 
que la Casa de Barcelona debía rendir cuentas sobre su administración y el 
cumplimiento de sus obligaciones ante el Visitador Provincial enviado desde Roma, 
ya que éste verificaba que lo dispuesto por los superiores de la Misión fuese 
cumplido, incluyendo indicaciones sobre cómo debía ser construida la casa e iglesia. 

No se trataba de un caso excepcional en la Barcelona del momento, ya que 
diferentes órdenes religiosas disponían desde hacía centurias, de miembros 
instruidos en el arte de la edificación que concebían las trazas de sus propios 
cenobios. Así pues, por las mismas fechas en que se estaba construyendo la iglesia 
de la Misión, la orden capuchina edificaba su iglesia y convento en La Rambla de 
Barcelona, a partir de las trazas realizadas por dos padres de la orden que disponían 
de nociones de aritmética%. 

Por consiguiente, aunque existieron diferentes arquitectos en la 
congregación italiana que podrían haber establecido las indicaciones para la 
construcción de los templos y las casas de su provincia, este hallazgo orienta la 
investigación hacia la figura de Bernardo della Torre (Génova, 1676-Tívoli, 1749), 
sacerdote y superior de la Casa de la Misión en Montecitorio y el arquitecto 


responsable de reedificar la iglesia de la Santísima Trinidad de la Casa de 


22 Remitido por Giacinto Amadei, administrador de la Congregación en Montecitorio, ACA, ORM, 
Monacales-Hacienda, Vol. 3093, s. f, 07/07/1741. 
30 Rubí, B. de Els caputxins a la Barcelona del segle XVIH!, Barcelona, Ed. Catalonia, 1984, p. 284. 
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Montecitorio (1739-1743), la de la Santísima Anunciación de la Casa de Tívoli (1735- 
1743) y la Casa de Sarzana (1742)%1. Los registros documentales de la comunidad 
barcelonesa confirman que entre los años 1724 y 1736 Bernardo della Torre visitó 
la Casa de la Misión en dos ocasiones, cumpliendo con su deber como visitador de la 
provincia, y coincidiendo plenamente con el proceso de construcción de su casa e 
iglesia32, 

Como las trazas originales de las casas italianas e hispánicas han 
desaparecido, y la mayoría de los templos han sido derribados, solo disponemos de 
los planos creados a posteriori para establecer relaciones formales entre ellos, 
teniendo en cuenta que algunos presentan modificaciones en relación a lo que debía 
ser la traza original, 

Si comparamos las representaciones que se realizaron en el siglo XVIII sobre 
el templo y el claustro de la Congregación en Montecitorio93, con los realizados en 
Barcelona, Palma y Reus3%, podemos observar que presentan algunos elementos en 
común. 

El aspecto más destacado es que, en todos ellos, la iglesia se situaba en el 
interior del conjunto, sin una entrada directa des del exterior. 

En el caso de Montecitorio y Barcelona, advertimos que la iglesia estaba emplazada 
detrás de un claustro cuadrangular, pero, en cambio, en el caso de Palma y Reus, ésta 
se ubicaba delante de un atrio y un corredor. 

De todos modos, según los historiadores de la iglesia de la Misión de Palma3, 
el atrio asentado delante del templo mallorquín habría sido concebido en un primer 


momento como un claustro de planta rectangular, pero que en 1764, por cuestiones 


31 ARATA, A. Tre secoli dí vita romana della Casa della Missione. Roma, Ed. Liturgiche Missionarie, 
1943. 

32 El mismo Bernardo della Torre firmó los inventarios de la casa en las visitas del año 1724 y 1736. 
ACA, ORM, Moncales-Hacienda, Vol. 3114, s. f. 

33 Por lo que respecta a la iglesia de Montecitorio, puede observarse su planta en la Pianta di Roma 
de G. B. Nolli (1748) y un plano con más detalle elaborado para la publicación ARATA, A, Tre secoli di 
vita..., Op. cit, s. p. 

34 Por lo que respecta a la Casa de la Misión de Barcelona, el plano más detallado de su interior se 
encuentra en AHCB, Quarterons Garriga i Roca, n? 79 (1860). En el caso de Palma, disponemos de un 
plano elaborado por Francisco Coello (1851), aunque con escasos detalles, por lo que debemos 
recurrir a los planos proyectados en la actualidad por HUARCAYA, C, "Els retaules de l'església de la 
casa de la Missió de Palma”, Randa, n2 72 (2013), p. 68. Por lo que respecta al caso de Reus, la 
concesión del permiso para modificar la carretera que pasaba por los terrenos de la Casa de la Misión 
en 1787, nos permite observar un dibujo de su disposición interior en Archivo Municipal de Reus 
(AMR), Actes Municipals, 1786-1791, 03/07/1787, fol. 273-277. 

35 HUARCAYA, C.,, GAMUNDI, B. "El conjunt arquitectónic...”, op. cit., p. 85. 
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de condicionamiento, aclimatación y calefacción, se convirtió en el atrio que se 
puede observar actualmente. 

Por lo que respecta al elemento del claustro, sabemos que en la Casa de 
Montecitorio éste constaba de un solo nivel y sus galerías estaban cerradas al patio 
por muros con ventanas, una solución habitual en Italia. En cambio, el barcelonés 
disponía de un solo piso, pero se abría al patio central con arcos de medio punto 
sobre columnas y pilastras de orden toscano sin pedestal. Los tramos estaban 
cubiertos por bóvedas de arista cruzada, exceptuando el ala inmediata a la portería 
y al vestíbulo de acceso, donde dos tramos se unían en una sola bóveda vaída que se 
abría al patio a partir de un arco rebajado. Consideramos que este resultado se 
asemeja más a las soluciones planteadas en el Principado, en claustros como el del 
convento de la Merced (1641) y el del convento de San Sebastián (1719). Aunque 
éstos eran ligeramente más amplios y las cubiertas de las galerías eran bóvedas 
vaídas, estaban constituidos por un solo nivel, sobre el cual se disponían las 
dependencias conventuales, y las aberturas al patio central estaban formadas por 
arcos de medio punto y columnas de orden dórico y de orden toscano sin pedestal 
respectivamente36, 

En lo concerniente al presbiterio de la iglesia, el ábside achatado de la 
primera casa de Barcelona, situado detrás del altar mayor, era parecido al estrecho 
ábside proyectado en Montecitorio, Palma y Reus. Además, en la zona del crucero, 
todas las iglesias presentaban un transepto casi imperceptible y que no sobresalía 
respecto a la amplitud de las capillas y la nave central, característica por otra parte 
muy común en la arquitectura trentina o contrareformista del territorio peninsular. 

Otra peculiaridad que presentaban las iglesias de Montecitorio, Tívoli y 
Barcelona en la zona del crucero, eran las hornacinas situadas en los pilares 
achaflanados del crucero, que servían para acomodar esculturas exentas de grandes 
dimensiones, recurso quizás influido por la solución presentada en el crucero de la 
basílica del Vaticano. 

En el caso del alzado de la nave, las iglesias de Barcelona y de Roma 


articulaban sus muros a partir de la utilización de pilastras de orden compuesto, 


36 Se puede observar una fotografía del claustro de la Merced en BASSEGODA, J. “CL años de la 
capitanía general en el convento de la Merced”, Butlletí de la Reial Académia catalana de Belles Arts 
de Sant Jordi, n2 11 (1997), p. 297; y del de San Sebastián en BARRAQUER, C. Las casas de relígiosos..., 
op. cit, p. 545, 
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dobles entre capillas, aunque en el caso de Barcelona añadían un ligero ahondado 
en el fuste. El entablamento también adquiría protagonismo en los dos casos, a 
partir de su destacada proyección hacía la nave. 

Para el recubrimiento de la nave, todos los proyectos presentaban el uso de 
la cubierta por excelencia del Barroco, que era la bóveda de cañón con lunetos, 

Otro elemento a destacar sería la peculiaridad de la cubierta exterior del 
templo. La desaparición de la iglesia de Montecitorio a inicios del siglo XX y la 
carencia de fotografías sobre su cúpula, nos impide establecer comparaciones con el 
resultado proyectado en Barcelona. Aun así podemos detallar que la cúpula de 
Barcelona se revistió de cerámica barnizada en tonalidades amarillas y verdes para 
contrarrestar el estucado blanco aplicado en el tambor y en los paramentos del 
edificio. Esta característica la convertía en un hito del paisaje urbano por su 
protagonismo formal y cromático, como ocurría con la cúpula que cubre el Salón de 
San Jorge del Palacio de la Generalitat de Cataluña (1617), que fue una de las 
primeras obras en presentar esta solución en el Principado. 

La apariencia del estrecho friso que se puede observar en la base de la cúpula, 
se podría comparar con la solución planteada por Jorge Próspero de Verboom en el 
domo de la Capilla de la Ciudadela. Se trata de dos obras construidas en fechas 
similares y que se podrían haber visto influidas, en su revestimiento cerámico, por 
soluciones levantinas ya presentes en Barcelona, como la cúpula del Salón de San 
Jorge; y en los diseños publicados en los tratados de arquitectura de Andrea Palladio 
(1570), por lo que respecta a su apariencia estructural*”, 

Para concluir, cabe señalar una nueva hipótesis de estudio, que deriva de la 
reciente investigación realizada por el historiador Mariá Carbonell sobre el Palacio 
de la Generalitat de Cataluña. En ella el autor destaca la relevante figura de Francisco 
Badia (Almenar,1712-Barcelona,1788), hermano coadjutor de la Casa de la Misión 
en Barcelona, ya que durante el decenio de 1760 intervino como director y tracista 
de las obras de reforma de la capilla gótica, la torre del reloj y el archivo real del 


Palacio de la Generalitat38, Debido a que las obras de la iglesia y de la Casa de la 


37 Como ejemplo podríamos citar la cúpula semiesférica que Palladio diseñó para la villa Tríssino en 
Meledo (1558-1562), en emplear una solución cupular sostenida por un tambor cilíndrico y con 
frisos en la base del casquete. PALLADIO, A. | Quattro líbri dell'architettura, libro Il. Venecia, 1570, p. 
60, 

38 CARBONELL, M. Palau de la Generalitat, art i arquitectura (vol. 2). Barcelona, Generalitat de 
Catalunya, 2016, pp. 499-504; ARRANZ, M., Mestres d'obres..., op, cit., p. 27. 
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Misión empezaron en 1710, no sería posible que fuera el autor de las trazas 
originales, pero sí que pudo intervenir en obras posteriores, como las del claustro y 
las dependencias anexas a la portería. A causa de su condición, como miembro de la 
comunidad de los paúles, y en cumplimiento de su voto de pobreza, no podía 
percibir compensaciones económicas por sus labores en la obra, por lo que no hay 
constancia de su participación en los libros de cuentas de la comunidad. Aun así, 
esperamos poder localizar nuevas referencias documentales que nos indiquen el 


papel que pudo llegar a tener este personaje durante la edificación del convento. 
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Fig. 1. Parroquia de San Pedro Nolasco, Damia Riba 
(maestro de obras), 1724-1746, Barcelona. Foto: M. 
Mar Rovira i Marqués [MMRM]. 
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Fig. 2. Fachada posterior de la Parroquia de San 
Pedro Nolasco, Damia Riba (maestro de obras), 
1724-1746. Barcelona. Foto: [MMRM]. 


Fig. 3. Planta de la Parroquia 
de San Pedro Nolasco, Damiá 
Riba (maestro de obras), 
1724-1746. Barcelona. Foto: 
[MMRM]. 
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O SANTUÁRIO DE NOSSA SENHORA DE AIRES: 
THEATRUM SACRUM! 


Raquel Seixas 


Universidad Nova de Lisboa 


RESUMEN: Este artículo está dedicado al estudio del santuario de Nuestra Señora de Aires en Viana 
do Alentejo, en el distrito de Évora (Portugal). Las motivaciones intrínsecas a la piedad popular, 
alienta el culto de la institución dedicada a María en el siglo XVI. La creciente afluencia de peregrinos 
justificó la sustitución de la capilla original y la construcción del nuevo santuario, 1743-1792, lo 
projeto ha sido realizado por Juan Bautistap, hermano del Oratorio De la Congregación de San Felipe 
Neri Estremoz. Busca comprender las intenciones detrás de la obra, enmarcándola en el contexto 
histórico, cultural y artístico de su tiempo. La formación mística y filosófica del diseñador también se 
tendrá en cuenta en el análisis de la arquitectura, sobre todo el templo central de la capilla mayor y 
el baldaquín. 

PALABRAS CLAVE: Arquitectura, Baldaquín, Devoción Mariana, Santuario, Espiritualidad, 
Religiosidad Popular 


ABSTRACT: This article is devoted to the study of the Nossa Senhora de Aires Sanctuary in Viana do 
Alentejo, Évora (Portugal). The religious motivations, which are inherent to popular piety, 
encouraged the institutionalization ofthe Marian cult in the sixteenth century. The growing afíiluence 
of pilgrims justified the replacement of the primitive hermitage for a new Sanctuary, built between 
1743 and 1792. The plan was made by the Oratorian Joáo Baptista who belonged to the Congregation 
of the Oratory in Estremoz. The aim is to understand the intentions that underline the construction 
of the Sanctuary, framing it in the historical, cultural and artistic context of the time. Joáo Baptista's 
mystic and philosophical formation will also be taken into account in the architectural analysis, 
especially in the study of the centralized main chape! and the baldachin. 


KEYWORDS: Architecture, Baldachin, Marian Devotion, Sanctuary, Spirituality, Popular Religiosity 


1 Este artigo resume algumas das ideias tratadas na dissertagáo de mestrado da autoria de SEIXAS, 
Raquel: O Santuário de Nossa Senhora de Aires: arquitectura e devogáo (1743-1792), Dissertacáo de 
Mestrado em História da Arte Moderna, apresentada á Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da 
Universidade Nova de Lisboa, 2013, 
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INICIO E DESENVOLVIMENTO DA DEVOCÁO 


O culto a Nossa Senhora de Aires teve início no século XVI, data da construgáo 
da primitiva ermida substituída em 1743 pelo actual templo, localizado em planície 
rural a cerca de 3 km da vila de Viana do Alentejo, no distrito de Évora (Portugal)? 
O culto antecedeu a estruturacáo e registo da lenda, que teve como principais 
construtores Fr. Agostinho de Santa Maria (1718) e as religiosas do Convento do 
Bom Jesus de Viana do Alentejo.3 A devocáo á Senhora de Aires insere-se no grande 
surto devoto marial favorecido pelo espírito da Contra-Reforma e a lenda obedece á 
narrativa de um acontecimento «mítico-imaginário», concebida a partir de dois 
modelos: a aparigáo e o achamento fortuito da imagem escultórica.* 

Embora a gestáo do culto e dos bens da Senhora de Aires estar, desde cedo, a 
cargo dos mordomos da Contfraría de Viana do Alentejo, responsável também pela 
gestáo do culto da Igreja Matriz da mesma vila, a crescente celebridade da devogáo 
a Virgem determinou a criacáo da Confraria de Nossa Senhora de Aires. Confraria 


fundada em 1730, ano em que recebeu aval do Reverendo Cabido da Sé de Évora, e 


. 


dedicada em exclusivo á gestáo e engrandecimento do culto á Padroeira.? 
Naturalmente, que a fundagáo da Confraria de Nossa Senhora de Aires motivou o 
aumento de peregrinos e demais devotos e despoletou o desejo de afirmagáo social 


e económica dos seus confrades. De resto, foi á luz destas premissas que se procedeu 


2 0 local onde hoje se ergue o Santuário foi, desde cedo, um sítio de passagem, ocupado desde a pré- 
história até á actualidade. Foram encontrados no local artefactos arqueológicos, sobretudo da época 
romana, que parecem evidenciar a presenga de um vicus (povoado militar romano), razáo que leva 
alguns autores a considerar que o nome Aires provém do antigo culto ao deus romano Marte, 
correspondente ao deus grego Ares. É seguro afirmar que a anterior ocupagáo romana deste espago 
foi determimante para a sua cristianizacáo, em respeito ao espírito do lugar e da subsequente 
interaccáo entre lugar e identidade. Sobre este assunto vide NORBERG-SCHULZ, Christian: Genius 
loci. Towards a phenomenology of architecture. Londres, Academy Editions, 1980. Bolseira de 
Doutoramento FCT (SFRH/BD/1089973/2015), com projecto financiado pela Fundacáo para a 
Ciéncia e Teconologia, através do Fundo Social Europeu e de fundos nacionais do Ministério da 
Educagáo e da Ciéncia. 

3 SANTA MARIA, Fr. Agostinho de: Santuario Mariano E Historia da Imagens milagrosas de N. Senhora 
E das milagrosamente aparecidas, que se veneráo em o Arcebispado de Evora, € nos Bispados do 
Algarve, £: Elvas seus suffraganeos. Tomo Sexto, Titulo LXXXV, Lisboa, Officina de Antonio Pedrozo 
Galrao, 1718; ANTT, Mosteiro do Bom Jesus de Viana do Alentejo, Lv. 8, (existe uma cópia na BNP, 
Principio da Instituicam e Fundagam deste Mosteyro de Jesu E convento das Religiozas da Ordem do 
Grandíssimo Doutor Nosso Padre Sam Jyronimo da Villa de Vianna de Evora, F. 5900). 

1 Sobre este assunto ver: SEIXAS, Raquel: O Santuário de Nossa Senhora de Aíres,.., op. cit., pp. 7-39, 

5 ADE, Cámara Eclesiástica de Évora, Treslado de compromisso e estatutos da Confraría de Nossa 
Senhora de Aires de 1730, SSC: F28, SR:003 Ul:001, cx, 10 (cota provisória). 
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á demolicáo do primitivo templo quinhentista e se construiu o novo espago de culto 
(1743-1792), maior e afim ao gosto e opuléncia dos tempos barrocos (fig. 1). 

O plano para a nova igreja foi confiado ao padre Joáo Baptista, irmáo da 
Congregacáo do Oratório de Sáo Filipe de Néri de Nossa Senhora da Conceigáo de 
Estremoz, e o risco aprovado em 1743 pelo arcebispo de Évora D. Fr. Miguel de 


Távora. 


O ORATORIANO JOÁO BAPTISTA E O RENOVADO SANTUÁRIO DE NOSSA 
SENHORA DE AIRES 


Joáo Baptista (1707-1762), natural da cidade de Lisboa, ingressou na 
Congregaráo do Oratório de Estremoz no ano de 1723, aos dessazeis anos. Nesta 
Congregasáo exerceu inúmeros cargos, entre os quais: Prefeito das Obras, Deputado, 
Mestre de Teologia Especulativa e Filosofia Teológica, Reverendo Prepósito, entre 
outros. Á experiéncia construtiva dos irmáos congregados de Estremoz, cuja história 
é hoje ainda muito mal conhecida, motivou seguramente a escolha de Joáo Baptista 
para realizar os planos do novo Santuário de Nossa Senhora de Aires. Sabemos que, 
conjuntamente com outros irmáos congregados, esteve envolvido na construgáo do 
pavilháo oriental (1742-1743) do Convento de Sáo Joáo da Peniténcia ou das 
Maltesas em Estremoz e nas importantes obras da nova capela-mor (1718-1746) da 
Sé de Évora, da autoria de Joáo Frederico Ludovice (1673-1752), arquitecto régio de 
D. Joáo V e autor do Real Palácio e Convento de Mafra, uma das maiores obras do 
século XVIII portugués. Com efeito, as características gerais da arquitectura do 
Santuário em apreco revelam algumas proximidades com a Igreja do Convento de 
Mafra. 

No Alentejo a estética do barroco internacional de Mafra foi declarada, pela 
primeira vez, na renovada capela-mor da Sé eborense, cujo principal mecenas foi 
precisamente o monarca D. Joáo V. Obra que revela e afirma a estética ludoviciana e 
abre um novo capítulo na história da arte alentejana, que tem na Igreja do Senhor 
Jesus da Pobreza (1729-1733) em Évora e no Santuário de Nossa Senhora de Aires 
(1743-1792) a sua máxima expressáo; náo só pela transmissáo da erudigáo 


clasicista, mas também pela formacgáo de um conjunto de oficiais que aí trabalharam, 
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casos do mestre-de-obras Manuel Gomes e do «padre-arquitecto» Joáo Baptista, 
responsáveis pelas obras do Santuário vianense. 

A igreja é composta por nave única, ladeada por dois corredores que dáo 
acesso a duas salas de tragado octogonal, localizadas nos bracgos norte e sul do falso 
transepto e ligadas a um corredor semicircular que abraga o topo nascente da 
capela-mor circular e que conflui noutra sala designada na documentacáo, por Casa 
das Escadas, ponto de acesso ao 12 piso do Santuário (fig. 2). O tragado proposto por 
Joáo Baptista recupera o deambulatório das igrejas de peregrinagáo medievais, 
intelramente adequado ás exigéncias funcionais de um santuário mariano, 
popularizado nos santuários setecentistas da Europa Central, casos das igrejas de 
peregrinacáo de Die Wies (1745-1754) e de Steinhausen (17291733) da autoria de 


Dominikus Zimmermann. 
THEATRUM SACRUM 


A par do desejo de afirmagáo social dos irmáos da Confraria de Nossa 
Senhora de Aires, a dimensáo modesta da primitiva ermida quinhentista foi também 
um dos motivos para a construcáo do novo espago de culto dedicado á Senhora. De 
facto, tanto a falta de condicóes para os actos litúrgicos e circulagáo de peregrinos, 
como o espago exíguo destinado á exposicáo dos ex-votos, ofertados pelos fiéis á 
Padroeira, pesaram, sobremaneira, na opcgáo pela construgáo do novo Santuário. 
Uma descrigáo dos inícios do século XVIII, referente á primitiva ermida, é bastante 
elucidativa quanto ao sucesso do culto e á falta de espago para expor as inúmeras 
ofertas dos devotos, pois era “tanta devogáo náo só os povos e cidades circunvizinhos, 
mas muito remotas, e ainda de estranhos Reinos, donde váo cumprir seos votos, e 
promesas muitas pessoas; e sam tantos as testemunhas dos milagres em retabolos, 
mortalhas, moletas [?] que a náo ser incúria para caberem lhe fora;” 

Estas preocupacóes, aliadas á formacáo mística do «padre-arquitecto» Joáo 
Baptista, enformaram o tragado do novo Santuário setecentista, que conjuga 
funcionalidade e espiritualidade, tornando-o num modelo verdadeiramente erudito 


e eclético. Na verdade, o tragado proposto pelo projectista recupera náo só o 


6 ACL, Descripsáo da Villa de Vianna, Série Vermelha, n2 905, fl 163, 


300 


O Santuário de Nossa Senhora de Aires: Theatrum Sacrum 


deambulatório das igrejas de peregrinacáo medievais, mas também o altar-mor em 
forma de baldaquino e o modelo renascentista da capela-mor circular sobrepujada 
pela cúpula. 

A organizacáo arquitectónica do templo combina o círculo com a cruz latina 
e respeita a axialidade dirigida para o altar-mor a partir do eixo de acesso da porta 
principal. O projecto estabelece um compromisso entre a cruz latina, modelo 
dominante da Europa contra-reformista, e o templo centralizado da capela-mor, 
inserido no cruzeiro do falso transepto e sobrepujado por uma cúpula octogonal 
rasgada por quatro janelas. A cabeceira constituií um templo quase autonomizado, 
de planta centralizada que combina o círculo com o octógono”. O modelo do círculo 
e da planta centrada foi a fonte primária e a ideia geratriz desta composigáo 
arquitectónica. É em torno dele que o espago interno se articula e organiza. Solugáo 
que declara a erudigáo do projectista e aproxima este programa dos templos 
centralizados renascentistas, cuja fonte visual poderá provir de uma gravura 
publicada no Quinto Libro de Sebastiano Serlio, sem dúvida o tratadista de maior 
sucesso em Portugal (fig. 3).8 

A organizacáo do espago interno da igreja articula a planta central com o 
corpo longitudinal da nave, mas é concebida de modo a nobilitar e autonomizar o 
núcleo do altar. Para isso cria-se uma ligeira tensáo entre a zona horizontal e escura 
da nave, iluminada unicamente por duas pequenas janelas colocadas na frontaria da 
igreja e pela abertura das duas tribunas, e a zona vertical e resplandecente do 
presbitério, iluminado pela cúpula e pelos óculos dispostos em torno do pano 
murário semicircular (fig. 4). Jogo de escala e de intensidades cromáticas que fazem 
convergir toda a forga arquitectónica, narrativa e espiritual para o templo 
centralizado. Tensáo reforgada pelo contraste decorativo entre a capela-mor e a 
nave. Á separagáo entre a nave destinada aos fiéis e o espaco central, palco da 
transcendéncia, é feita através de um arco (triunfal) suportado por duas colunas 


compósitas e um degrau. Como observou Karsten Harries, a propósito das igrejas da 


7 VARELA GOMES, Paulo: A cultura arquitectónica e artística em Portugal no séc, XVI. Lisboa, 
Editorial Caminho, 1988, p. 21. 

8 SERLIO, Sebastiano: De Architectura Libri Quínque. Venetius: Apud Franciscum de Franciscis 
Senensem € Joannem Chriegher, 1569, 
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Baviera, “within the sacred architecture of the church, the different spatial quality 
of nave and choir mirrors the distance that separates the human and the divine”.? 

A rotunda de Nossa Senhora de Aires inscreve um octógono no interior de 
um círculo e foi principiada a 13 de Maio de 1744 e terminada por volta de 17601, 
O tragado octogonal é delineado por quatro pares de duplas colunas compósitas, que 
circundam a capela-mor e servem de suporte aos pendentes que sustentam a cúpula 
(fig. 5). Entre cada par das colunas duplas encontra-se uma peanha, suportando a 
imagem de um Evangelista, formando um conjunto de quatro esculturas lavradas 
pelo escultor Joáo Baptista “pelo modico prego de 16 moedas de 4800 réis cada uma” 
em c. 1750.11 Este grupo escultórico exibe uma forte unidade estilística e plástica, 
evidentes nos gestos seriados, no tratamento do rosto e no ritmo dos panejamentos 
delineados pela flexáo da perna. 

Os quatro arcos que circundam a rotunda e as duplas colunas, de mármore 
branco raiado a verde, com entablamento quebrado marcam o ritmo interno do 
presbitério e funcionam como elementos unificadores que convergem para o centro, 
ou seja, para o baldaquino em talha dourada e para a Virgem de Aires. Esta 
importáncia estrutural das colunas foi notada pelas religiosas do Convento de Jesus 
de Viana do Alentejo, na descrigáo histórica dessa vila realizada ainda no século 
XVIII: “porque alem de ser milagrozissima a Imagem da Senhora, he ademiravel o sitio 
em que está a Igreja, e a magestosa fabrica com que está novamente edificada a sua 
magnifica capella, de obra compozita, de marmorez, e outras pedras finíssimas, de que 
também súo outo soberbaz colunnaz de cor verde, sobre cujos capiteiz 
primorosamente lavrados, descansa a rotunda maquina do seu alto, e bem vistoso 
zimbório” 12 
2 HARRIES, Karsten: The Bavarian rococo church. Between faíth and aestheticism, New Haven and 
London, Yale University Press, 1983, p. 90. 

19 Os avultados investimentos dispendidos pela Confraria de Nossa Senhora de Aires obrigaram-na a 
pedir dinheiros a juros para concluir a obra, daí o prolongamento da mesma durante dezasseis anos. 
Cf. ADE, Cartório Notarial de Évora, Livro de Notas de Agostinho Marques d'Olíveíra, 400$00 reis de 
juro que da o Rio Dor Antt* Luis de Abreu a Confraria de Nossa Senhora de Ayres por seu procurador, lv, 
1274, fis. 109v-112. 

11 BARATA, António Francisco: O Alentejo histórico, religioso, civil e industrial no districto de Evora — 
Portel, Redondo, Reguengos e Vianna. Évora, Typ. Eborense, 1893, p. 66. Um escultor residente na Rua 
dos Infantes em Évora no ano de 1748 e na Rua do Arco de Sáo Vicente, também em Evora, no ano de 
1762. ESPANCA, Túlio, “Artes e artistas em Evora no século XVII”, Cidade de Evora. Vol. VII, n.os 21- 
22 (1950), p. 124. 

12 ANTT, Mosteíro de Bom Jesus de Viana do Alentejo, Lv. 8, fls. 4-4v. Descrigáo copiada pelo reitor da 


Matriz José Perez Maciel na resposta ás Memórias Paroquiais de 1758, ANTT, Memórias Paroquiais, 
Memoria Paroquíal da freguesia de Viana do Alentejo, comarca de Evora, Vol. 39, n* 150, pp. 891-910, 
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A cúpula explora o espaco centralizado da capela-mor e promove a 
encenagáo arquitectónica do interior, através das quatro janelas inseridas no 
tambor (fig. 6). Janelas que permitem a entrada de luz e enfatizam as propriedades 
reluzentes dos mármores, da talha e dos estuques, promovendo o jogo cromático. 
Com toda a certeza, a capela-mor da Sé de Évora serviu de modelo a Joáo Baptista. 
Nomeadamente, na utilizacáo das colunas compósitas enquanto elementos 
estruturadores e unificadores do espago, na escolha dos mármores verdes, no 
aproveitamento do jogo lumínico e na opcáo pela forma circular.13 Também a 
grandiosa cúpula da Igreja do Convento de Mafra náo foi decerto alheia á opsáo de 
Joáo Baptista. 

Ao centro da capela-mor conserva-se o altar-mor delineado em forma de 
baldaquino, lavrado em talha dourada pelo mestre entalhador eborense Joáo de 
Almeida Negráo, no ano de 1757,1* Trata-se de uma estrutura octogonal cujo corpo 
é composto por quatro colunas, profusamente decoradas por ondeamento de 
concheados que desenham a forma de «S» e acompanham, na íntegra, a verticalidade 
do fuste (fig. 4). Por cima das colunas dispóem-se quatro frontóes com friso de 
ornato foliforme, centrado por anjo coroado por feixe plumas. Á estrutura é 
guarnecida por uma sanefa, solucáo frequente na talha eborense, finamente lavrada, 
composta por lambrequins rememorando os téxteis. No interior dos frontóes, a 
meio do arco, reproduz-se uma cartela de singular composigáo, que delineía um anjo 
com asas debuxadas pelo movimento de um «C» invertido. Significativamente, 
Robert Smith identifica o uso da “delicada cartela” como o “motivo por exceléncia 
do rococó eborense”,15 

A composigáo é coroada por quatro traves de perfil curvilíneo, orientadas por 
suaves curvas e contracurvas que confere dinamismo e exuberáncia á estrutura. Sáo 


decoradas por folhas de acanto, grinaldas e volutas sobressalientes, numa 


disponível:http:/ /portugal1758.di.uevora.pt/index.php?option=com_content8:view=articleKid=34 
20:viana-doalentejo-viana-do-alentejogcatid=78:viana-do-alentejog£:htemid=58, p. 5 (consultado em 
21-10-2016). 

13 Atente-se que Joáo Frederico Ludovice defendeu as linhas curvas contra o “enfadonho rectilíneo” e 
concluiu que “é incontratavel o ser o circular mais perfeito e mais permanente que o rectilíneo”. Cf. 
VITERBO, Sousa e ALMEIDA, R. Vicente de: A capella de S, Joúo Baptista erecta na Igreja de S. Roque. 
Lisboa, Typ. da Lot, Da Santa Casa da Misericórdia, 1900, p. 123. 

14 ADE, Cartório Notarial de Viana do Alentejo, Livro de Notas de Gaspar Jorge Morgado, Escritura de 
ajuste da obra de Nossa Senhora de Ayres que fez joam de Almeida Negram entalhador morador na 
cidade de Evora, Lv. 27, fls.6-6v. 

15 SMITH, Robert: A talha em Portugal. Lisboa, Livros Horizonte, 1962, p. 138. 
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disposigáo similar ao remate dos púlpitos eborenses. A encumear a composicáo 
figura uma coroa, cujo modelo segue a ourivesaria, devido ao recurso da pedraria 
fingida. Ao centro do baldaquino, em cima da tribuna preenchida pela mesma 
decoracáo do concheado, encontra-se a maquineta, que alberga no interior a 
imagem de Nossa Senhora de Aires. 

Em Portugal, e na Península Ibérica em geral, se excluirmos os baldaquinos 
de pequenas dimensóes embutidos nos retábulos e os modelos efémeros, 
constatamos que esta estrutura náo teve grande expressáo nos interiores dos 
templos. Razáo que torna Nossa Senhora de Aires um caso de excepcáo em Portugal, 
igualado apenas pelo baldaquino joanino da Igreja de Sáo Vicente de Fora em Lisboa. 
Note-se, que esta estrutura apesar de ser recorrente em material pétreo nos séculos 
XIII, XIV e XV, foi no século XVII que adquiriu uma nova expressáo após a intervengáo 
de Bernini (1598-1680) para a Basílica de Sáo Pedro no Vaticano.16 Bernini firma 
um novo modelo, composto por colunas torsas encimadas pela cúpula ondeante, 
capaz de comunicar harmonicamente com a outra cúpula (pétrea) e afirmar-se com 
eloquéncia no interior do templo. A reputagáo alcangada pelo baldaquino de Bernini 
(1624-1633) motivou a cópia do modelo, em Itália e noutros países europeus, como 
confirmam as obras de Michel Anguier na Igreja de Val-de-Gráce em Paris, de Joáo 
de Almeida Negráo no Santuário de Nossa Senhora de Aires em Viana do Alentejo, 
sem esquecer, a obra da Igreja de Sáo Vicente de Fora em Lisboa, cuja autoria é ainda 
desconhecida. 

O baldaquino vianense, sobrepujado pela cúpula, define e enriquece o espago 
sacro e assume-se como ponto fulcral da encenagáo espiritual. Trata-se, antes de 
mais, de uma verdadeira pega arquitectónica em louvor de Nossa Senhora e Cristo 
no interior do templo, seguindo a tipologia vinda da tradicáo do templete-sacrário, 
inspirado no Templo de Salomáo e no Santo Sepulcro. Desde tempos medievais que 
os sacrários tém planta centralizada, numa manifesta aproximacáo á Rotunda 


erguida pelo Imperador Constantino sobre o Santo Sepulcro, importante símbolo 


16 A estrutura do baldaquino foi influenciada pelo cibório, usado pelos romanos para proteger 
túmulos e estátuas e adoptado pelos cristáos durante os séculos V1Il e 1X, Nos séculos XIII, XIV e XV o 
baldaquino pétreo, composto por uma abóbada suportada por quatro colunas, passou a ser utilizado 
com frequéncia no interior dos templos a fim de dignificar sepulturas e altares. Cf. LAVAGNINO, 
Emilio: “Ciborio”, Enciclopedia Cattolica PASCHINI, Pio (dir.). Tomo II, Roma, Soc. P.A., 1949, pp. 13- 
17 e FILGUEIRA VALVERDE, Jose; RAMON, Jose; FERNANDEZ-OXEA: Baldaquino Gallegos. Galicia, 
Fundacion Pedro Barrie de la Maza, 1987, pp. 13-17. 
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para toda a Cristandade. Atente-se que no Renascimento, também o famoso 
Tempietto circular de Bramante “é sem dúvida um martyrium, pois foi erguido no 
local onde, na época, se supunha que Sáo Pedro fora martirizado,1” 

Como explicar a conotacáo funerária num templo dedicado á Virgem? 

Em parte, ela justifica-se pela crenca no milagre da Assuncáo e da Coroacáo, 
que motivou o martyrium em volta do seu túmulo, Repare-se que o milagre da 
Assuncáo impossibilitou a veneragáo de reliquias corporais, tendo sido esse papel 
transferido para as esculturas sagradas, que adquiriram o valor-relíquia por via do 
milagre. Foram, precisamente, os milagres de intercessáo que concederam á 
imagem pétrea de Nossa Senhora de Aires a fama e o valor de natureza sacra. 

A própria concepcáo medieval da capela circular com deambulatório alude 
ao simbolismo funerário dos espacos, enquanto locais de enterramento e veneracáo 
de relíquias. Náo podemos deixar de notar, que a utilizacáo do deambulatório em 
torno do Santuário da Senhora de Aires e, mormente, a estrutura retabular, 
denominada no contrato por charola, revestem precisamente este simbolismo 
funerário que, seguramente, náo foi indiferente á antiga fungáo feral do espago, pois 
“no dia 6 de Julho de 1743 abrindoge os alicerces da nova capela que a Senhora de 
Ares tem fabricado os devotos, a qual estava debaixo do Altar antigo, a huma braga 
de fundo em hu caxilho de adobes, dentro do qual estava huma organizagáo de hu 
agigantado cadáver, cujos ossos estaváo inteiros, os quaes com precipitada e 
Impiedade e menos prudente resolucáo quebraráo os serventes, dos Pedreiros”.18 

Por outro lado, nenhum santuário mariano é dedicado em exclusivo á Virgem, 
mas sim á Virgem, a Cristo e a toda a Família Celeste. Por isso mesmo, o Panteáo de 
Roma foi consagrado á Virgem e a todos os mártires, incluindo Cristo. A própria 
imagem de Nossa Senhora de Aires, enquanto Nossa Senhora da Piedade, evoca o 
martírio da Virgem durante a Paixáo de Cristo, anunciado no Cántico de Simeáo, no 
Evangelho de Sáo Lucas. Apoiado nestas concepgdes o oratoriano Joáo Baptista, 


também ele um místico, desenvolve em torno do templo centralizado toda uma 


17 VARELA GOMES, Paulo: Arquitectura, religiáo e política em Portugal no século XVI A planta 
centralizada. Porto, FAUP, 2001, p. 150. 

18 ANTT, Mosteiro do Bom Jesus de Viana..., fls. 4-4v. O padre Luiz Cardozo no Diccionario Geografico 
também faz referéncia ao túmulo e noticia a descoberta de quatro lápides funerárias encontradas por 
baixo da antiga capela-mor, CARDOSO, Luiz: Diccionario Geographico ou noticia histórica de todas as 
cidades, villas, lugares, e aldeas, rios, ribeíras, e serras dos Reynos de Portugal, e Algarve, com todas as 
couzas raras que nelles se encontráo, assim antigas, como modernas, Tomo 1. Lisboa, Regia Officina 
Sylvana e Academia Real, 1748, pp. 409-410. 
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poética expressiva das verdades da sua fé e afirmativa do papel incontornável de 
Maria no Milagre da Salvacáo. Para isso, dispós em torno da capela-mor, por cima 
das peanhas, os quatro Evangelistas. Sáo Mateus, Sáo Joáo, Sáo Lucas e Sáo Marcos 
foram os proclamadores do Evangelho, os anunciantes da Salvacáo da Humanidade, 
da Morte e Ressureigáo de Cristo e os relatores da vida de Maria e do milagre da 
Imaculada Conceigáo. Além disso, os animais que acompanham os Evangelistas 
simbolizam o próprio Jesus Cristo: o homem de Sáo Mateus aponta para a 
Encarnagáo; o touro de Sáo Lucas, vítima da antiga Lei, alude á Paixáo; o leáo de Sáo 
Marcos simboliza a Ressurreicáo, porque dorme de olhos abertos numa alusáo á 
morte aparente de Cristo no túmulo; a águia de Sáo Joáov remete-nos para a 
Ascensáo, Cristo eleva-se para o céu tal como a águia voa em direcgáo ao sol, Assim, 
Jesus Cristo foi homem na nascenga, touro na morte, leáo na Ressurreicáo e águia na 
Ascensáo.1? 

Os Evangelistas, dispostos em torno da Padroeira, convergem para o centro 
da composicáo e reafirmam a mensagem catequética. Revalorizada pelo jogo 
contrastante entre a penumbra da nave e a luz radiosa da capela-mor circular, 
sinónimo da perfeicáo divina. De igual modo, a opgáo pela capela-mor circular atesta 
a cultura artística, filosófica e teológica do oratoriano Joáo Baptista. Pois, na verdade, 
o Panteáo de Roma, cristianizado pelo Papa Bonifácio IV no século VII e consagrado 
a Virgem Maria e a todos os Mártires, forneceu o modelo para as igrejas marianas do 
período carolíngio e renascentista. Também Alberti (1404-1472), para além de ter 
considerado o plano centralizado como absoluto, imutável e resplandecente, 
defendeu que só o equilíbrio geométrico e harmónico dos programas arquitecturais 
centralizados é que possibilitava a revelagcáo divina. Foi, seguramente, este 
simbolismo que motivou a escolha de Joáo Baptista pela planta circular, numa época 
em que dominava o tragado rectilíneo. 

O projecto do Santuário de Nossa Senhora de Aires articula arquitectura, 
erudicáo e espiritualidade e foi pensado como um todo coerente, funcional, erudito 
e místico. Na verdade, a organizacáo do espaco interno, para além de se inspirar em 


modelos e concepcóes eruditas (caso da planta centralizada encimada pela cúpula e 


19 Cf. RÉAU, Louis: Iconographie de l'art chrétien, vol. Il. Paris, Presses Universitaires de France, 1957, 
p. 45; MÁLE, Émile, L'Art religieux du XII! siécle en France. Paris, Armand Colin Editeur, 1986, p. 52. 
O autor deste paralelismo foi Sáo Gregório, no século VI, cf BRAUN, Suzamne, “Le symbolisme du 
bestiaire medieval sculpté”, Dossier de FArt, n* 103 (2003), pp. 92-93, 
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do altar-mor em forma de baldaquino), adequa-se ás necessidades funcionais de um 
santuário mariano, visitado anualmente por milhares de peregrinos. 

Simbolismo e religiosidade espelhada no interior da igreja, cujas paredes do 
deambulatório e da sala octogonal sul estáo integralmente revestidas por centenas 
de ex-votos ofertados á Virgem pelos fiéis, com pegas desde o século XVIII até aos 
nossos dias (fig. 7). Testemunhos vivos da devogáo constante á Padroeira e 
documentos importantes na perpetuacáo do seu culto. Á ligagáo espiritual entre o 
crente e a Virgem Milagrosa motivou (e motiva) os inúmeros pedidos de intercessáo, 
solicitados nos momentos de maior afligáo. Esta dinámica religiosa, consagrada á 
entidade tutelar de Maria, fundamenta-se no modelo ancestral da maternidade 
protectora, solidamente instituído nas sociedades rurais. Atingido por uma 
provacáo o fiel desloca-se ao Santuário para suplicar o auxílio de Nossa Senhora de 
Aires. Após a intercessáo favorável da Virgem, os crentes dirigem-se á sua casa 
terrena e oferecem o ex-voto, em sinal do seu agradecimento. A deslocagáo tem 
implícito o pagamento da promessa e o ofertório favorece a renovacáo e 
sedimentagáo dos lagos entre a Senhora e o peregrino. O ex-voto “traduz um gesto e 
cria memória” e é um dos testemunhos mais eficazes na partilha e perpetuacáo dos 
mirabilia Dei.20 Por esta razáo sáo expostos no interior da Igreja, congregando, deste 
modo, os outros peregrinos ao mesmo dinamismo libertador.21 Em 1758 eram 
constantes as deslocagóes em honra de Nossa Senhora de Aires e a sua: “igreja tam 
visitada de romeyros que apenas se passa día se algum se passa em que náo vam 
muntas pessoaz a encomendar ge a Senhora, e a render Ihe as grassaz dos continuados 
milagrez, e prodígios, que sempre está fazendo os catholicos, dos quaiz muntos 
perduráo nas felices paredes daquele templo augusto, os trofeos da sua devocáo, e as 
bandeyras do seo agradecimento”.?? 

A dimensáo do teatro sagrado do interior do templo é transportada para o 
exterior, onde a massa arquitectónica dilui, de certo modo, o elemento primário da 
composicáo - a capela-mor centralizada. Os elementos que compóem o algado, se 
revelam um entendimento equilibrado entre a fachada, a galilé, o zimbório e o falso 


transepto, por outro lado ocultam a rotunda e criam a ilusáo de um templo orientado 


20 PENTEADO, Pedro: “Ex-voto”, Dicionário de História Religiosa de Portugal AZEVEDO, Carlos 
Moreira (dir.), vol, 2. Rio de Mouro, Círculo de Leitores e CEHRUCP, 2000, p. 236. 

21 Ibídem, p. 236. 

22 ANTT, Memória Paroquíal de Viana do Alentejo..., op. cit.,, p. 9. 
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em cruz latina. Á ampla galilé, que corresponde a cerca de um terco do comprimento 
geral do templo, composta por sete arcadas, desiguais na volumetria e com 
abóbadas de aresta, cría um efeito ilusório na dimensáo do templo, tornando-o 
maior quando contemplado do exterior. Como salientou Horácio Bonifácio “o 
aproveijtamento da galilé como forma de ampliar e modificar a aparéncia do edifício, 
torná-lo mais grandioso e apelativo, inscreve-se, naturalmente, nos conceitos 
estéticos veiculados pelo Barroco, e ao mesmo tempo relaciona-se com a festa, com 
a participacáo activa dos crentes nos actos religiosos, na continuidade e ligacáo do 
edifício com o espago exterior”.23 

A galilé tem uma dupla-funcáo: estética e funcional. Se por um lado, promove 
o jogo volumétrico e dinámico do edifício, por outro permite o resguardo dos 
peregrinos durante o dia e durante a noite, protegendo-os simultaneamente do calor 
e do frio. O alpendre do Santuário vianense assume-se como um instrumento eficaz 
na encenagáo do edificio religioso, ao criar a ilusáo da monumentalidade que 
transforma o interior de dimensóes modestas num grandioso aparato construtivo.?4 

Esta imponente estrutura arquitectónica afirma-se na planície alentejana, 
tanto pela dimensáo exterior como pelas características estéticas. A organizagáo 
acentuadamente vertical da fachada, complementada com o zimbório, dá coesáo ao 
conjunto e impúe o volume arquitectónico no cenário campesino. 

A execugáo tardia da fachada, integrada na segunda empreitada de obras do 
Santuário (1790-1792), distancia-a do projecto de Joáo Baptista e inscreve-a na 
linha de influéncia da Basílica da Estrela em Lisboa (1779-1790). Com efeito, e 
embora a sua execucáo tardia, a frontaria deste Santuário harmoniza o cunho 
vertical das torres com a horizontalidade do pano central e a verticalidade do 


zimbório, conferindo equilíbrio a todo o conjunto arquitectónico (fig. 8 e 9). 


23 BONIFÁCIO, Horácio: “As diferentes interpretasóes da arquitectura barroca em Portugal. Notas 
para uma metodologia”, Revista de Arquitectura da Lusíada, n? 1 (2010), p. 180. 
24 Ibídem, p. 180, 
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NOTAS FINAIS 


A formagáo mística do «padre-arquitecto» Joáo Baptista, irmáo da 
Congregasáo do Oratório de Estremoz (acérrimos defensores de María), enformou 
o novo tragado do Santuário setecentista de Nossa Senhora de Aires, que alía 
arquitectura e espiritualidade. De facto, o templo centralizado da capela-mor 
sobrepujado pela cúpula radiosa, o baldaquino de talha dourada circundado pelos 
Evangelistas e, ainda, o deambulatório em torno da nave e da capela-mor, sáo 
testemunhos da erudigáo mística e cultural do projectista e da sua devogáo mariana. 
Se a capela-mor circular é o modelo por exceléncia dos templos dedicados á Virgem, 
o baldaquino dignifica a Padroeira e rememora o seu martirium e o do seu Filho. As 
opróes do oratoriano aspiraram á afirmagáo do papel incontornável e incontestável 
de Maria no seio da doutrina católica e a solenizacáo de toda a Família Celeste. O 
jogo contrastante entre o corpo longitudinal da nave e a circularidade do 
presbitério, sinónimo de perfeicáo divina, sublimado pela poética do claro-escuro 
concorrem para a glória celeste e fazem deste projecto arquitectónico um 


proeminente símbolo visual. 


Raquel Seixas 


Fig. 1. Santuário de Nossa Senhora de Aires, Padre Joáo Baptista, 1743-1760. Viana do 
Alentejo. Foto: Raquel Seixas [RS]. 


Fig.2. Planta do piso térreo. Fig. 3. Tempio Rotondo, Sebastiano Serlio. Foto: 
Santuário de Nossa Senhora de Quinto Libro d'Architettura. 


Aires, Viana do Alentejo. Foto: 
Sofia Salema €: Pedro Guilherme 
arquitectos Lda. [SSPGAL]. 
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Fig. 4. Capela-mor e baldaquino, 1744- Fig. 5. Dupla-coluna de mármore e 
1760. Santuário de Nossa Senhora de Aires, escultura de Sáo Marcos, escultor Joáo 
Viana do Alentejo. Foto: [RS.] Baptista, c. 1750. Santuário de Nossa 


Senhora de Aires, Viana do Alentejo. Foto: 
[RS.] 


Fig. 6. Cúpula da capela-mor. Santuário de Nossa Senhora de Aires, Viana 
do Alentejo. Foto: [RS.] 
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Fig. 7. Ex-votos, sécs. XVI11-XXI. Santuário de 
Nossa Senhora de Aires, Viana do Alentejo, 
Foto: [RS.] 


Fig. 8. Corte e algado. Santuário de Nossa Senhora de Aires, Viana do 
Alentejo. Foto: [SS8:PG]. 
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Fig. 9: Corte e algado. Santuário de Nossa Senhora de Aires, Viana do 
Alentejo. Foto: [SS8:PG]. 


Fig. 10. Ex-voto, séc. XIX. Santuário de Nossa Senhora de Aires, Viana do 
Alentejo. Foto: Inventário Artístico da Arquidiocese de Évora. 
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A RIQUEZA E “MAJESTADE DE HU PALÁCIO REGIO” NA 
IGREJA DE SANTA CLARA A NOVA (COIMBRA). O 
INTERIOR RETABULAR DO SÉCULO XVII 


Ana Rita Amado Carvalho 


Universidade de Coimbra 


RESUMO: Quando no século XVI] se pretendia a construgáo de um novo mosteiro para as clarissas 
de Coimbra, escolheu-se revestir o seu interior com a luxuria do ouro, dignificando a eterna morada 
para a Santa Rainha D. Isabel. Em 1696, no reinado de D. Pedro !l, é inaugurada a nova igreja 
apetrechada de uma cenografia pós-tridentina, que em tudo beneficiava a história da instituigáo 
através, sobretudo, de um enredo de 16 estruturas retabulares, encenados com o objetivo primordial 
da glorificacáo da reliquia sagrada da mais nobre joia da casa. O novo templo foi vestido com a 
nobreza de um palácio régio pelas máos dos entalhadores portuenses Domingos Lopes, António 
Gomes e Domingos Nunes. 

PALAVRAS-CHAVE: Santa Clara-a-Nova, Retábulo, Talha dourada, Domingos Lopes, Domingos 


Nunes, António Gomes. 


ABSTRACT: When in the seventeenth century jt was intended to build a new monastery for the Poor 
Clares of Coimbra, was chosen to coat the inside with gold lust, dignifying the eternal home for the 
Rainha Santa Isabel. In 1696, during the reign of Dom Pedro Il, was inaugurated the new church 
equipped with a post-tridentine scenography, which everything benefitted the history of the 
institution through, above all, a plot of 16 altarpiece structures, staged with the primary objective of 
glorification of the sacred relic of the noblest jewel of the house. The new temple was dressed with 
the nobility of a royal palace by the hands of carvers portuenses Domingos Lopes, António Gomes 
and Domingos Nunes. 

KEYWORDS: Santa Clara-a-Nova, Retable, Gilded Carvings, Domingos Lopes, Domingos Nunes, 
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SANTA CLARA A NOVA COMO ESTRATÉGIA RÉGIA 


O antigo mosteiro de Santa Clara tem suportado (até aos días de hoje) as 
constantes invasóes do Mondego. Desde muito cedo, o rio teimou em importunar as 
freiras que, mais teimosas que as inundacóes, recusavam-se a abandonar o cenóbio, 
resistindo mesmo a possibilidade de mudanga oferecida pelo rei D.Manuel 11, 
Subjugando-se a viver com o flagelo das chelas, foram obrigadas a ter uma atencáo 
constante com o seu património e a alterar sistematicamente os circuitos de 
circulacáo interna. Mas o longo martirio haveria de atingir o seu limite e só no 
reinado de D.Joáo IV é que a abadessa mor da instituicáo pede a urgente mudanca 
de localizacáo do mosteiro. 

Atendendo ao pedido das clarissas por alvará de 12 de Dezembro de 1647, o 
monarca ordena a construcáo de um novo mosteiro num patamar mais elevado. 
Mais do que a atengáo com as condicóes de vida das clarissas, o rei fez questáo de 
sublinhar também a sua preocupasáo com o estado da sua ancestral: “...) grande 
perigo e perda das vidas das Religiosas que o abitáo, alem de outra ele muta e notável 
fonderasáo, como he a da sepultura da Sté Raynha Santa Isabel que esta enterrada no 
corpo do dito convento de Santa Clara (...)”?. 

Portugal ainda celebrava a independéncia de 1640 a quando deste alvará, 
numa altura em que, ao mesmo tempo, intensificava-se a conflituosa agitacáo 
interna despontada pela ascensáo ao trono da Casa de Braganga. Era, portanto, 
imprescindível a legitimagáo da nova monarquia tanto interna como externamente. 
As campanhas construtivas da Restauragáo traduziram-se na aposta pelo 
nacionalismo, remetendo ao glorioso passado histórico portugués, amparado pela 
forga divina e procurando um integrismo católico. 

A edificacáo da nova casa franciscana náo só resolvia os eternizados 
problemas com a inconstáncia do rio Mondego mas, sobretudo, contribuía para a 
afirmacáo e legitimagáo da nova monarquia, ecoando sobre a cidade a matriz régia 


associada ás práticas políticas da Restauracáo, como um palco estrategicamente 


1 PIMENTEL, A. F. “Mosteiro-Panteáo/Mosteiro-Palácio: Notas para o estudo do Mosteiro Novo de 
Santa Clara de Coimbra”, en: Imagen de la Reina Santa: Santa Isabel, Infanta de Aragón y Reina de 
Portugal, Zaragoza, Diputación Provincial, 1999, pp. 130-132. 

2 A.U.C. “Registo Do Alvara De sua Magestade Para o novo Mosteiro deS. Clara”, en: Fazenda - Mosteíro 
de Santa Clara: "Registo dos papéis pertencentes ao novo mosteiro..." (Alvarás, nomeagóes, vendas, 
obras). 1V-1%E-10-2: n£ 51, 1648-1724. 
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encenado, em confronto directo com o pólo da Universidade. D.Joáo IV vé no pedido 
de construgáo do novo mosteiro uma motivacáo para extinguir as réstias 
lembrangas filipinas, legitimando a nova dinastia e albergando sob sua proteccáo a 
nova santa e anterior padroeira do Reino de Portugal, monumentalizando a 
grandeza e consagragáo do seu reinado pelo reforgo da linhagem real e nacional da 
santa rainha?, 

A estratégia política implícita na cenografia do mosteiro, traduz-se na 
estrutura palacial do dormitório e no portal do panteáo, imprimindo o poder do Rei 
sobre a cidade. Por um lado, a estrutura do dormitório confere á paisagem um 
grande impacto cénico e impóe sobre a cidade a imagem poderosa do rei através do 
carácter real que os dois torreóes conferem, aludindo á tipologia de um palácio régio 
(Fig. 1)?. Por outro lado, o portal da igreja (Fig. 2) incorpora a tipologia 
comemorativa de 1640 iniciada na igreja de S. Joáo Baptista de Angra (datado de 
1642) e posteriormente no portal da igreja da Piedade de Santarém (1664-1677). 0 
monarca assinalava no novo panteáo criado a legitimagáo definitiva e 
exclusivamente portuguesa da guarda e posse do túmulo da Rainha Santa Isabel, 
servindo igualmente para a afirmagáo da nova dinastia em contraposigáo á antiga” 
e que adquire uma escala visível da cidade de Coimbra. 

A construgáo foi monetariamente custeada pela coroa e, muito embora fosse 
uma construcáo régia, náo transparece no exterior estravagáncia ou luxo, 
naturalmente devido ás consequéncias do período da Restauragáo que o país estava 
a viver8, Como refere o monarca: “(...] que se faga como convém qo servico de nosso 
Senhor e náo aja nisto superfluidades gastos nemn despesas de que Deus se náo servira 


nem o aperto das guerras do tempo presente o permitem[...)”. 


3 FERRÁO, L. "Um Motívo Arquitectónico Emblemático”. Vol. 1, en: / Congresso Internacional do 
Barroco: actas, Porto, Reitoria da Universidade do Porto, 1991, p. 601, 

4 PIMENTEL, A. F. “Mosteiro-Panteáo /Mosteiro-Palácio...”, op. cit., pp. 129-153. 

5 Ibídem, pp. 136-137, 

6 Q portal da igreja (1649-1696) é composto, num primeiro registo, por um váo rectangular, 
enquadrado por pilastras dóricas com entablamento de tríglifos e, num registo superior de maior 
movimento, dado por elementos decorativos como as volutas, apresentando um grande espaco 
quadrangular central preenchido pelo brasáo real e dois anjos custódios (que apoiam as armas 
régias, glorificando o poder do rei credibilizado pela protecgáo divina que legitimiza a afirmagáo 
política no mosteiro de Santa Clara-a-Nova), emoldurado por pilastras jónicas e entablamento 
estriado, rematado por frontáo interrompido por duas volutas e cruz ao centro. 

7 FERRÁO, L. "Um Motivo Arquitectónico Emblemático”, op. cit., pp. 600-601. 

8 SILVA, L. “A construgáo do novo mosteira", Monumentos: revista semestral de edifícios e monumentos, 
n?2 18 (2003), p. 35. 

2 A.U.C. “Registo Do Alvara De sua Magestade Para ...”, op. cit. 
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A IGREJA VESTIDA DE OURO - UNA IGREJA PARA IMA REINHA 


Se o exterior da igreja parece corresponder a essa ánsia do rei em se fazer 
uma construcáo modesta, o interior é aquecido pela riqueza da sua decoragáo, 
envolvendo o espectador em ouro (Fig. 3). Atravessando-se o portal da igreja tem- 
se a sensasáo de se estar a entrar numa fortaleza, tal a grossura das paredes. Este 
tipo de arquitectura rubusta e de cariz bélico! transmite um sentido de proteccáo e 
clausura personificando-se num gigante cofre relicário onde, no seu interior, se 
guardam as joias da casa. 

Em 1696, no reinado de seu filho, D. Pedro Il, é inaugurada a nova igreja de 
Santa Clara. Frei Fernando da Soledade descreve esse acontecimento dizendo: “f...) 
Tinha-se acabado o sumptuoso Templo de Santa Clara de Coimbra, em cuja grádeza 
se desvelou o zelo, £ devosáo del Rey D. Pedro H. pertendendo, que o corpo da Santa 
Rainha sua ascendente, para quem se erigira o edifício, 'fosse venerado em húa Igreja, 
que em tudo mostrasse a majestade de hú palácio Regio.”11, A Igreja era a única 
instancia onde a opuléncia e a riqueza se poderiam exceder, dentro das medidas de 
controlo e vigiláncia do luxo impostas nas leis pragmáticas deste período em 
Portugal??. 

O sentido arquitectural e decorativo da igreja condensa uma síntese de 
influéncias nacionais, também aliada a uma propaganda política e religiosa que se 
alastrou tanto externa como internamente. Após o Concílio de Trento (1545-1563), 
procede-se a uma reforma na doutrina da Igreja e usa-se a arte como meio de 
propaganda dos princípios de uma Fé que pretendia converter-se em ensinamentos 
de um “f...) cristianismo vivido f...)"WBpara a educagáo das populagóes que, embora 


náo tivessem acesso ás leituras do livro sagrado, teriam que ter acesso aos modelos 


10 Desenhada pelas máos do arquitecto e engenheiro militar Frei Joáo Turriano, denunciando “f...) o 
papel que os engenheiros militares desempenharam ha arquitectura portuguesa nos séculos XVII e XVH1 
[...)”, PEREIRA, P. et al. Dicionário da Arte Barroca em Portugal Lisboa, Presenga, 1989, p. 504, 

11 SOLEDADE, Fr. EF. d. Historia Serafica Chronologica da Ordem de S. Francisco na Provincia de 
Portugal. Tomo Y. Lisboa, Officina de Antonio Pedrozo Galram, 1721, p. 1015. 

12 FERREIRA, M. D. R. Repressúo do luxo no século XVH - Leís Pragmáticas. Coimbra, Tese de 
licenciatura em Ciéncias Histórico-Filosóficas apresentada á Faculdade de Letras da Universidade de 
Coimbra, 1953, 

13 PAIVA, J. P. "A Recepgáo e Aplicacáo do Concílio de Trento em Portugal: Novos Problemas, Novas 
Perspectivas”, en: O Concílio de Trento em Portugal e nas suas Conquistas: Olhares Novos. Seminário 
de História Religiosa Moderna, Lisboa, Universidade Católica Portuguesa, Centro de Estudos de 
História Religiosa, 2014, p. 18. 
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de uma exemplar experiéncia religiosa que deveria ser imitada, comparecendo 
regularmente na eucaristia e na confissáo, lugar onde o culto era agora difundido 
com mais decéncia e cerimonialidade. Neste sentido, elegeram-se os retábulos como 
uma das principais máquinas difusoras desses princípios de controlo e vigiláncia. 
O programa retabular do século XVII de Santa Clara-a-Nova corresponde aos 
ideários tridentinos e as 16 obras de talha (Fig. 4) foram especialmente elaboradas 
para aquele espaco, refletindo uma abordagem catequética em torno da relíquia da 
Rainha Santa Isabel, da componente litúrgica da Igreja e da vida dos santos 
franciscanos (chegando a introduzir-se iconografia exclusiva daquela casa 
religiosa). O interior resplandece de curo e agitacáo conferido através da talha dos 


retábulos, centrando toda a sua atengáo no Retábulo-mor. 
O RETÁBULO MOR E O RETÁBULO GÉMEO - OS DOIS POLOS DE FORCAS 


A dramaturgia em torno da relíquia sagrada condensa-se no retábulo-mor 
relicário e eucarístico, que se ergue como rei dentro da igreja-saláo, interligando as 
necessidades cerimoniais e os anseios políticos e devocionais, em confronto direto 
com o retábulo-gémeo do coro-alto. 

O retábulo-mor funciona como o coragáo da igreja, executado tanto para a 
exposicáo da mais nobre jóia da casa: a relíquia do corpo da Rainha Santa Isabel1*; 


como também para a incorporagáo do trono eucarísticol, funcionando assim com 


14 Apesar de pouco frequentes, os retábulos relicários ganham uma maior difusáo a partir do século 
XVI], como refere o Doutor Francisco Lameira. Justificam-se pela necessidade de exposicáo das 
relíquias das grandes casas religiosas, facilitando a sua devogáo. As reliquias podiam ser desde 
pequenos fragmentos de objectos até ao corpo integral do santo, como acontece em Santa Clara de 
Coimbra. Essa aposta do século XVII por retábulos que colocassem em evidéncia as relíquias que se 
encontravam na posse das entidades religiosas, e que desde sempre foram veneradas, pode deduzir- 
se da necessidade de glorificacáo e afirmagáo do carácter divino e milagroso da fé cristá, que se 
materializava e se tornava acessível através da relíquia, amparando os ideários pós-tridentinos 
associados a um período de paz e prosperidade económica. 

15 No seguimento de uma tradicgáo pós-tridentina que pretendia enaltecer a solenidade eucarística 
através da exposicáo do Santíssimo Sacramento, o elemento do trono ganha especial protagonismo 
em território portugués comegando por aparecer no século XVI] na sua vertente móvel, tornando-se 
fixo já nos finais do século XVII e inícios do século XVIII. O Concílio de Trento lancara as bases para a 
prática intensiva de uma serie de cerimoniais que exigiram estruturas e regulamentagáo específica, 
para enaltecimento público da vitória da Eucaristia (ex.: procissóes do Corpo de Deus, a oragáo das 
40 horas, o Lausperene, a Adoracáo Perpétua, etc...). Segundo essas regras, pretendia-se que a 
localizacáo e exposigáo do trono eucarístico possuíssem visibilidade a partir de todos os cantos da 
igreja e uma distribuigáo de velas escalonada. Em Santa Clara, a tribuna cóncava do trono eucarístico 
desenvolve-se em forma semicircular, rematada de semi-cúpula, evidenciando o jogo de reentráncias 
que agita todo o retábulo, e decorada de motivos vegetalistas, escoltado lateralmente por anjos nos 
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um duplo propósito. Toda a composicáo evoca os restaurados valores nacionais16 
agrupando as necessidades cerimoniais com os anseilos políticos e devocionais no 
panteáo que se pretendia legitimar. 

Com o estudo do retábulo, conseguiu-se constatar essencialmente a 
originalidade conferida nas colunas (coluna salomónica decorada com 
reminiscéncias do estilo anterior, no tergo inferior); e na semelhante relacáo com o 
retábulo-mor da igreja dos Cardais em Lisboa (1688), utilizando uma solucáo pouco 
observada pela colocagáo de trés colunas torsas em perspectiva. 

O Retábulo-mor dialoga com o retábulo gémeo (localizado no extremo oposto 
da igreja, na parede de separacáo para os coros) respondendo ás necessidades 
tridentinas e servindo de igual modo a igreja de dentro e a igreja de fora. A exposicáo 
do Santíssimo Sacramento, que estaria destinada ao trono nos dias festivos, era 
provavelmente encaminhada nos outros dias para o retábulo-gémeo da igreja. Essa 
solucáo permitía ás freiras seguir as regras do concílio (em ser exibido na igreja de 


fora) ao mesmo tempo que o conservavam perto de si. 
O CONJUNTO RETABULAR DA NAVE DA IGREJA 


Os retábulos que envolvem a nave da igreja de Santa Clara-a-Nova 
apresentam notória homogeneidade na sua composigáo que, em comunháo com a 


perfeita simbiose entre talha e espago arquitectónico, deixam transparecer singular 


primeiros degraus. Esta distribuicáo, faz adivinhar as fileiras de velas que se acendiam nas 
correspondentes festividades e que reflectiam a luz que incidia no ouro da talha, proporcionando um 
carácter teatral e místico. MARTINS, F.S, “O trono eucarístico do retábulo barroco portugués: origem, 
fungáo e simbolismo”, en: ! Congresso Internacional do Barroco: actas. Volume II, Porto, Reitoria da 
Universidade: Governo Civil, 1991, pp. 17-58. 

16 A composicgáo de todo o retábulo corresponde á tipologia que a historiografía tradicional vem 
etiquetando como “nacional”. Avancada por Robert Smith para caracterizar globalmente a produgáo 
do último quartel do século XVII, sistematiza o modelo compositivo que se apresenta constantemente 
nas igrejas deste período e que corresponde á conjugacáo de colunas pseudo-salomónicas; 
enriquecidas com relevos de folhas de acanto, anjos e fénixes; arcos concéntricos e trono eucarístico 
piramidal. A rápida expansáo deste padráo, aliado ao crescimento económico e á descoberta do ouro 
do Brasil, adquire singular destaque no território nacional, diferenciando-se do contexto europeu. Os 
elementos que fazem igualmente justica ao rótulo que lhe é correspondido traduzem-se por 
características que nos remetem para os inícios da formagáo de Portugal - onde tanto o arco de volta 
perfeita, que emoldurava os portais das igrejas románicas, como o uso de parras de uvas, aves e 
figuracáo humana, alimentavam os ideários políticos da Restauragáo. SMITH, R. €. Inventário: A Talha 
em Portugal: fcatálogo]. Lisboa, Servigo de Belas Artes - Arquivo de Arte, 1963, pp. 69-72, 
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sensagáo de conjunto!1”, Para além do mesmo enquadramento, encaixando-se nos 
arcos de volta perfeita entre as pilastras da igreja, essa homogeneidade é conferida 
pela multiplicacáo do mesmo esquema compositivo. O repetido arranjo estético dos 
retábulos da nave sistematiza a propaganda régia do portal de entrada. 

Este tipo de composigáo geométrica de dupla edícula rectangular que se 
sobrepóe já advém das características retabulares do século anterior, de influéncia 
tratadística, onde se faz uso de elementos arquitectónicos para se emoldurar um 
espaco rectangular central1%, Contudo, esse arranjo é actualizado pelo uso de 
colunas torsas decoradas que, muito embora já venham a ser utilizadas na arte 
retabular, diferem em Portugal pelo emprego decorativo de parras de uvas, fénixes 
eanjos. 

No contrato de encomenda de 1692, lavrado a 28 de Outubro com os mestres 
entalhadores António Gomes e Domingos Nunes, estipulava-se que se executassem 
dois retábulos colaterais e nove retábulos laterais para a nova igreja de Santa Clara 
respeitando as plantas feitas por Mateus do Couto (o autor do portal). 

Nas edículas principais de cada retábulo agigantam-se painéis de relevo, num 
total de 14 diferentes composicóes iconográficas1*, A devocáo a um só tema comega 
a ser generalizada a partir do século XVII, embora já fosse prática defendida no 
século anterior?%, Igualmente a partir do século XVII, as ordens religiosas 
apresentam especial adoracáo pelas cenas em que se transcendem os limites da 
natureza, espiritualizando o corpo pela forga da alma, privilegiando-se os éxtases e 
as visóes, o momento do clímax da accáo que sintetizava toda a história?!, 

O conjunto da nave condensa 2 ciclos temáticos: o ciclo franciscano e o 


litúrgico. 


17 BORGES, N.C. “A talha”, Monumentos: revista semestral de edificios e monumentos, n* 18 (2003), pp. 
65-73, 

18 Ibídem, p. 34. 

19 3 dos painéis náo constam no contrato de 1692 

20 LAMEIRA, F, Promontoria monográfica. História da arte; 01 - O Retábulo em Portugal: das orígens 
ao declínio. Faro, Departamento de História, Arqueologia e Património da Universidade do Algarve, 
2005, p. 11. 

21 MÁLE, E. El Barroco, arte religioso del siglo XVIl: Italía, Francia, España, Flandres. Madrid, 
Ed.Encuentro, 1985, pp. 169-170. 
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CICLO LITÚRGICO 


1. Retábulos Colaterais 

Sendo hierarquicamente os segundos retábulos mais importantes dentro da 
igreja, os retábulos colaterais de Santa Clara-a-Nova sáo dedicados ás duas 
principais solenidades da Igreja Católica: o baptismo e a eucaristia; consideradas 


por Lutero como os únicos dois sacramentos do cristianismo“, 


a) Retábulo do Baptismo 

O retábulo colateral do lado do evangelho difere de todos os outros tanto na 
composicáo como na forma de construcáo. No contrato é pedido que: “...) o pr? da 
parte dr.? do Altar mor será de sam joáo baptista e meteráo nelle o painel principal 
hum que está já feíto na jgreija velha e o aComodaráo em o d.? Retabolo o melhor que 
puder ser, e temdo alguma jmaigem seráo obrigados a Comsertarem na de sorte que 
fique Com toda a prefeicáo, e em Riba no seg.? painel lhe poráo húm livro e hum Cordr.? 
tudo bem guarnesido(...)”23, Desta forma, esta obra é o reaproveitamento de um 
painel já existente, denunciado através da colocagáo na horizontal das tábuas que o 
compóe, ao contrário dos restantes da nave que se encontram na vertical. A 
composicáo do painel fora regida por modelos do século XV-XVI, e destaca-se da 


sensibilidade artística dos restantes. 


b) Retábulo da Comunháo 
O retábulo colateral do lado da epístola representa a comunháo da Virgem 
por Sáo Joáo Evangelista retractando uma temática pouco comum. Ela aparece-nos 
em contexto das Reformas protestantes quando as questóes relativas ao sacramento 
da eucaristia sáo questionadas. Em resposta, a Igreja difunde uma propaganda em 


torno da comunháo que comegou a ser difundida a partir do século XVII2*, Apesar 


22 CARMONA MUELA, ]. Iconografía Cristiana. Guía básica para estudiantes. Madrid, Istmo, 2001, p. 
115. 

23 Transcrigáo do contrato de encomenda dos retábulos de 1692. BRANDÁO, D. d. Obra de talha 
dourada, ensamblagem e pintura na cidade e na diocese do Porto: documentagáo. Porto, Diocese do 
Porto, 1984, pp. 734-737. 

24 MÁLE, E. El Barroco, arte religioso del siglo XVIl: Italía, Francia, España, Flandres. Madrid, Ed. 
Encuentro, 1985, p. 90. 
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de escasso, este tema tem uma segunda representagáo no mosteiro, numa pintura 


que se encontra no coro-baixo (da qual nada se sabe). 


c) Retábulo de Nossa Senhora da Conceicáo 

No século XVII, a Imaculada Conceigáo torna-se uma figura obrigatória uma 
vez que é elevada a padroeira de Portugal a 16 de Marco de 1646, por intengáo do 
rei D. Joáo 142 (neste desígnio do rei em copiar a devocáo á Virgem Maria dos 
primeiros reis de Portugal numa afirmagáo de poder restaurado, longe das 
reminiscéncias do reinado anterior, como símbolo do início de uma Nova Era?8). Em 
Santa Clara-a-Nova ela é representada como uma Virgem Apocalíptica muito á 
semelhansa á que fora produzida para um retábulo do antigo mosteiro, que se 
encontra actualmente no Museu Nacional de Machado de Castro. A composigáo 


apresentada é referente a uma Virgem Tota Pulcra, rodeada dos seus atributos. 


d) Retábulo de Sáo Pedro 
A encomenda do segundo painel do lado do evangelho conferiu liberdade ao 
artista na execucáo de uma iconografía recorrente e relevante no interior das igrejas 
a partir do século XVII (nessa afirmagáo do dogma papal em resposta ao ataque 
protestante). Apesar de se cingir aos elementos base desse episódio, reduzindo-se o 
número de apóstolos, a sua simplicidade é enriquecida pela experimentagáo de 


elementos exóticos como a árvore da direita. 
CICLO FRANCISCANO 


1.- Retábulo de Sáo Francisco 

A iniciar hierarquicamente o ciclo franciscano, a - nálise do retábulo do santo 
fundador da ordem, de temática obrigatória e recorrente, revelou-se 
proporcionador da liberdade do artista, permitindo-lhe a oportunidade para 


mostrar a desenvoltura expressa na qualidade técnica. A escolha de uma iconografía 


25 OSSWALD, C. “A Imaculada Conceigáo na pintura e na escultura - contextualizacáo histórico- 
hagiográfica; a formagáo de um dogma”, en: Santa Beatriz da Silva, 2013, p. 400. 

26 VOUGA, C. M. A Virgem apocalíptica na imaginaria portuguesa da producáo pós tridentina: Nossa 
Senhora da Conceigáo e Nossa Senhora da Esperanga: expectacáo na diocese de Viseu. Coimbra, 
Dissertacáo de mestrado em História da Arte, apresentada á Faculdade de Letras da Universidade de 
Coimbra, 2008, pp. 40-43, 
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frequente, a estigmatizacáo de S. Francisco, náo ofereceu dúvidas aos imaginários 
quanto á sua representasáo?”, É de salientar a enorme diagonal na composigáo, tal 


como acontece na maioria dos outros painéis. 


2.- Retábulo de Santo António 

No segundo painel lateral do lado da epístola, denota-se o gosto que se 
intensificou a partir do século XVII, representando Santo António com o Menino no 
momento do clímax do milagre. O ambiente íntimo e de oragáo (conferido pela 
representagáo das disciplinas e do altar) é interrompido pela aparigáo do divino 
Menino Jesus que majestaticamente se ergue perante Santo António, conferindo 
uma relacáo distanciada perante a cena terrena e reforcada pela escolta celestial. O 
enquadramento do painel coloca o espectador na posicáo do anfitriáo francés que 
presenceia o milagre através da porta do quarto onde se encontra o santo. Este 
painel denota grande agitacáo e movimento reforgado pela multiplicagáo de linhas 


diagonais. 


3.- Retábulo da Rainha Santa em Alenquer 

De frente para a porta de entrada, o terceiro painel lateral da epístola é dos 
primeiros a ser visionado por quem entra na igreja. Apesar de ter vindo a ser mal 
identificado, o contrato náo nos deixa dúvidas quando á sua iconografía (é pedido a 
imagem”(...) da Rainha samta fazendo fería aos Pedreiros que trazía na obra que fes 
em Alemger ([...)”28, O milagre das rosas de Alenquer ocorreu em 1320 e, segundo 
consta, a igreja do Espirito Santo em Alenquer fora fundada pela Rainha D. Isabel 
após aparecer-lhe o Espirito Santo que lhe pede que lhe dedique um templo e, no 
decorrer da obra, “(...) passou por este lugar hua moga com huas poucas rosas, as 
quaes lhe mandou pedir, [...) Despedindose á tarde, deu hua a cada hum dos ditos 
oficiaes, declarando, que com ella lhes pagava o jornal d'aquelle día inteiro, Tomárao 


isto por graga: porem quando ja sal posto recolhiao os fardeís, as rosas em suas 


27 CARVALHO, A. R, “O Retábulo da Estigmatizacáo de S. Francisco na igreja de Santa Clara-a-Nova em 
Coimbra”, en: O Retábulo no espago Iberoamericano: forma, fungáo e iconografía. Volume 2, Lisboa, 
2015, pp. 27- 39, 

28 Transcricáo do contrato de encomenda dos retábulos de 1692. BRANDÁO, D. d. Obra de talha 
dourada ..., Op. cit, pp. 734-757, 
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próprias máos se cóvertéraó em dobras, que eraó moedas d'ouro.”??. A santa é vestida 
com roupas nobres, sem coroa e identificada através dos atributos das rosas e do 
bordáo de peregrina que a denunciam como a rainha D. Isabel, apesar de que esta só 
irá receber o bordáo cinco anos depois do milagre de Alenquer?, Este painel é 
inspirado na pintura do retábulo da Rainha Santa que se encontra no coro-alto do 


mosteiro31, 


4.- Retábulo S. Luís de Tolosa 

Ao lado de D. Isabel encontra-se seu marido num painel que nos remete para 
a devocáo da Rainha Santa a S. Luís de Tolosa (Fig. 5). O contrato expressa que este 
retábulo seja “(...) da jmaijem De Sáo luis Bispo Religioso da ordem de sam Fran.* 
estando livrando a El Rei dom Denis de hum javali que lhe avia morto o Cavalo e o 
levou debaixo de ssi [...)722, A cena retrata a lenda em que D. Dinis é atacado por uma 
fera e é salvo pela intercepgáo divina de S. Luís de Tolosa*3, Para além desta 
representagáo, existem seguramente mais 2, mas em todas é nítida a confusáo entre 
animais. A lenda refere um urso, mas é um javali que é pedido. Essa confusáo 
ingénua da besta que ataca o rei pode dever-se tanto a fragilidade que a literatura 
oral oferece como ao seu desconhecimento morfológico, uma vez que os ursos 
foram-se extinguindo e é portanto plausível que em pleno século XVII já náo se 
tivesse contacto regular com esta criatura. Foi eventualmente por isso confundido 
inconscientemente com um javali (animal selvagem de igual distingáo que o urso em 


contexto da actividade nobre da caga). 


5.- Retábulo Sáo Joáo Capristano 
Este retábulo foi identificado durante muito tempo como sendo de S. 


Bernardino de Sena. Contudo, o contrato refere “(...) sam joáo caprestano com A 


29 ESPERANCA, Fr. M. d. Historia Serafica da Ordem dos Frades Menores de S.Francísco na Provincia de 
Portugal. Segunda Parte, que conta os seus progressos no Estado de tres Custodías, principio de 
Provincia, £ Reforma Observante. Lisboa, Oficina de Antonio Craesbeeck de Mello, 1666, p. 283. 

30 Ibidem, pp. 291-293. 

31 CARVALHO, A. R. “Imagens seiscentistas da Rainha Santa Isabel: os retábulos da igreja de Santa 
Clara-a-Nova em Coimbra", Revista Invenire, n*12 (2016), pp.44-48. 

32 Transcrigáo do contrato de encomenda dos retábulos de 1692. BRANDÁO, D. d. Obra de talha 
dourada ..., op. cit, pp. 754-737. 

33 O bispo $. Luís era primo em 2? grau de D. Dinis, a quem lhe concedeu alguns milagres (e, por essa 
razáo, o rei manda erguer uma capela em sua devogáo no convento de S. Francisco em Beja). 
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maijem de nossa Sn. ¿ dando lhe o Calis [...)'3%. O retábulo de Sáo Joáo Capistrano terá 
seguido as linhas gerais de uma pintura do um retábulo que se encontra no coro- 
alto identificada como S. Bernardino de Sena. Sáo Joáo Capristano era companheiro 
de S. Bernardino de Sena e ambos sáo identificados através do estandarte com o 
cristograma IHS, facilitando as confusóes entre ambos. Este painel vem celebrar a 


canonizagáo do santo (1690). 


6.- Retábulo da visita do papa Nicolau V ao túmulo de S. Francisco 

Durante algum tempo, identificava-se este painel como o da visita do papa 
Gregório IX ao cadáver de S. Francisco. O papa Gregório IX teria sido o papa 
responsável pela canonizagáo de S. Francisco e, efetivamente, visitara o seu túmulo. 
Contudo, náo o faz com este séquito de testemunhas. Esta cena específica faz alusáo 
ao relato do cardeal Austergius a quando da visita do papa Nicolau Y ao túmulo de 
S. Francisco, que presenciou e testemunhou35. Segundo ele, o papa teria descido ao 
sepulcro acompanhado do Cardeal Austergius (denunciado pela sua veste 
vermelha), o bispo Francés (com capa e cruz ao peito), e o secretário micer Pedro de 
Nozedo (de aparéncia mais jovial). Esta representacáo pouco comum apoia-se em 
gravuras em circulagáo tal como a de 1646 pertencente ao livro Histoire admirable 


de la vie du pere seraphic S. Francois (Fig. 6). 


7.- Retábulo da Santa Isabel 

Á primeira iconografia associada á Rainha Santa Isabel, em que esta se 
encontra com o hábito de clarissa, advém do seu túmulo de pedra que mandou 
executar ainda em vida*, Foi a partir dele que se executou grande parte da sua 
iconografia que náo tardou a representar também o regaco de flores alusivo ao 
popular milagre das rosas. A simbologia dessa imagem remetiía á realeza, pela coroa; 
á santidade, pela auréola; á viuvez, nas vestes; á peregrinagáo a Santiago de 


Compostela, pelo bordáo; e aos milagres, pelas rosas. Com a canonizagáo da Rainha 


34 Transcrigáo do contrato de encomenda dos retábulos de 1692, BRANDÁO, D. d. Obra de talha 
dourada ..., op.cit. pp. 754-757. 

35 LISBOA, Fr. M. d, Chronicas da ordem dos frades Menores do seraphico padre san Francisco. Primeira 
Parte. Porto, Versáo facsimilada de 2001, 1557, p. 241. 

36 Sobre o seu túmulo de pedra: MACEDO, F. P. d. “0 Túmulo Gótico de Santa Isabel".” In Imagen de 
la Reina Santa: Santa isabel, Infanta de Aragón y Reina de Portugal. Volume H, Zaragoza, Diputación 
Provincial, 1999, pp. 93-114. 
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Santa Isabel, em 1625, langou-se o protótipo3? daquela que iria ser a iconografía 
mais difundida até ao século X1X38, como exemplifica o desenho de 1631, publicado 
no livro Triunfos de la Nobleza Lusitana y origen de sus blazones, de António Soares 
de Albergaria, que se assemelha á figuracáo da santa no painel de Santa Clara-a- 
Nova. Nas duas representacóes, a rainha coloca-se em pé sobre um pedestal, vestida 
de viúva, coroada, com rosas no regago, bordáo de peregrina e identificada pelo seu 
brasáo régio, mas, como acontece tantas vezes na reprodugáo das gravuras, a 


imagem de Santa Clara-a-Nova encontra-se invertida“, 


8.- Retábulo de Santa Coleta 

No contrato é pedido a imagem de Santa Catarina de Bolonha, santa 
franciscana que, á semelhanga da Rainha Santa Isabel, também o seu corpo se 
conserva intacto, exposto, sentado num trono, na igreja do mosteiro do Corpus 
Domini (Bolonha). Esta santa fora canonizada em 1712 e, por isso, na altura da 
encomenda destes retábulos era provável que já houvesse em circulacgáo uma 
campanha de propaganda da santa que pressionasse as instancias clericais nesse 
sentido. Contudo, a santa que nos é apresentada é Santa Coleta Boylet, celebrando o 
momento em que esta recebe das máos do papa a autorizagáo para a reforma da 
ordem franciscana (Fig. 7). Náo se conseguiu perceber o porqué desta troca, apenas 
se sabe que a reforma coletina (bastante conhecida em Franca e Espanha) inicia-se 
em Portugal nos finais do século XV por via espanhola e iniciativa da rainha D. 
Leonor*%, A santa só seria canonizada 48 anos depois da encomenda destes 


retábulos (1740). 


37 PIMENTEL, A. F. “Propaganda Fidei. A representagáo gravada da Rainha Santa Isabel”, en: imagen 
de la Reina Santa: Santa Isabel, Infanta de Aragón y Reina de Portugal, Vol 1, Zaragoza, Diputación 
Provincial, 1999, pp. 65-68. 

38 A escultura de Teixeira Lopes do século XIX vem substituir a preferéncia imagética da Rainha Santa 
até entáo mais associada á sua representacáo com hábito de clarissa. 

39 CARVALHO, A. R. "Imagens seiscentistas da Rainha Santa Isabel: ...”, op. cit., pp.44-48. 

40 SQUSA, 1. C. d. “A Rainha D. Leonor e a introdusáo da reforma coletina da ordem de Santa Clara em 
Portugal", en: Las Clarisas en España y Portugal: Congreso Internacional, Salamanca, 20-25 e 
septiembre de 1993. Actas 11/Z2, Madrid, Asociación Hispánica de Estudios Franciscanos, 1994, pp. 
1033-1034, 
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9.- Retábulo de Sáo Bartolomeu (Fig. 8) 

Em contrato é pedido simplesmente a representacáo “(...) de sam 
Bartholameu dando hum papel a huma Freira na portaria e tera mais duas Religiosas 
aCompanhando tudo de meo Relego (...)"*1. O papel que o santo entrega é referente á 
antífona Stella Coeli, cántico de oragáo utilizado com o objectivo de afastar e 
proteger da peste e das epidemias, e que se inicia em latim com “(...) Stella caeli 
extirpavit [...)"*2, as mesmas da inscrigáo do retábulo, Mas porqué? 

Uma leitura mais aprofundada do livro do século XVII Historia Serafica da 
Ordem dos Frades Menores de S.Francísco na Provincia de Portugal fez descobrir o 
relato deste episódio específico. Segundo Frei Manoel da Esperanga, quando o surto 
de peste que se alastrava pela Europa chegou a Coimbra, as clarissas dirigiram as 
suas oracóes aos apóstolos no sentido de identificar a qual deveriam recorrer para 
se livrarem do mal que se adivinhava pela cidade. Acendendo círios com os doze 
nomes, fora o de Sáo Bartolomeu o último a se apagar, elegendo-o como seu 
advogado*. Contudo, por volta de 1480, as freiras insistiam em sair do mosteiro 
com medo da peste que prevalecia. A abadessa, vencida pelo desespero das 
companheiras, decide entáo que se abandone o espaco, mas ao chegar á grade da 
saída aparece-lIhe um pobre que lhe entrega um pergaminho com a antífona Stella 
Coelli que manda rezar todos os dias no coro do mosteiro. Dito isto, desaparece. Fora 
rapidamente identificado pelas freiras como sendo Sáo Bartolomeu,” Advogado do 
mosteiro, € seu Padroeiro santo, o qual da parte da Emperatriz dos Anjos lhe trouxéra 
a receita milagrosa contra os males da peste”*, Conta-se que a peste sessou com o 
entoar do cántico, voltando mais tarde em 1598 mas sem afectar o mosteiro. Foi a 
partir deste episódio que as clarissas de Coimbra reconheceram Sáo Bartolomeu 
como seu protector, dando destaque á sua imagem em dois altares na antiga igreja 
(um na nave e outro no coro) onde entoavam diariamente a Antífona e oragáo 
mariana; mensalmente uma missa cantada; e anualmente celebravam a sua festa 


com procissáo e jantar oferecido aos pobres em honra do Apóstolo*5, Tem-se, 


41 Transcrigáo do contrato de encomenda dos retábulos de 1692. BRANDÁO, D. d. Obra de talha 
dourada ..., op. cit. pp. 794-757, 

42 PEARCE, A.]. The Text-Book of Astrology. American Federation of Astr, 2006, p. 364. 

43 ESPERANGA, Fr. M. d. Historia Serafica ..., Op. Cit., p. 62. 

+ Ibídem, pp. 62-65. 

45 Ibídem, pp. 65-66. 
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portanto, uma temática exclusiva desta casa franciscana que as clarissas quiseram 


que fosse lembrada, tal como o faziam na igreja antiga. 


10.- Painel de Sáo Pedro de Alcántara 

Este painel também náo aparece no contrato de 1692 e tem vindo a ser 
identificado como a aparigáo de Santo António a Santa Teresa. Em momento algum 
da biografia de Santa Teresa é referida a aparigáo de Santo António, nem existe 
qualquer relagáo aparente entre os dois santos. Goncalo Gomes Figueiredo em 2008, 
num trabalho que desenvolveu para a disciplina de Arte Religiosa ll, orientado por 
António Filipe Pimentel, avanga a identificagáo de ser Sáo Pedro de Alcántara**, De 
facto, Sáo Pedro de Alcántara fora orientador espiritual, amigo e confidente de Santa 
Teresa de Ávila*”, faleceu primeiro que a santa e apareceu-lhe em visóes após a sua 
morte*8, Nomeadamente a de 18 de Outubro de 1562, no próprio dia da sua morte, 
aparece a Santa Teresa dizendo-Ihe que todo o sacrifício que fez em vida está a ser 
recompensado. Este painel celebra a canonizacáo do santo, em 1669 e é influenciado 


pela gravura, do mesmo ano, de Pedro de Villafranca Malagón*”, 
A MÁO DE OBRA 


O novo templo foi vestido com a nobreza de um palácio régio pelas máos dos 
entalhadores portuenses Domingos Lopes, António Gomes e Domingos Nunes. O 
gosto régio pelas formas tratadísticas foi impresso pelas plantas de Mateus do 
Couto. Contudo, a rigidez do tragado náo impediu a agitacáo das linhas sinuosas da 
talha, conseguindo estabelecer harmoniosa comunháo. 

Concluiu se que a retabulária da igreja foi executada por máo-de-obra 


portuense5%, Avancou-se a proveniéncia do entalhador do retábulo-mor (do qual 


46 FIGUEIREDO, G. G. Os retábulos da Igreja de Santa Clara-A-Nova, Trabalho de Arte Religiosa ll, 
apresentado á FLUC, Coimbra, 2008, p. 7. 

47 TAVARES, ]. €. Dicionário de Santos: hagiológico, iconográfico, de atributos, de artes e profissóes, de 
padroados, de compositores, de música religiosa. Porto, Lello €: Irmáo, 1990, p. 119, 

48 DIAS, M.S. A Imitagáo de Cristo (Vidas de Santos). Coimbra, G.C, Gráfica de Coimbra, Lda., 2012, p. 
125. 

49 ANDRÉS ORDAX, S. “Iconografía Teresiano-Alcantarina”, en: Boletín del Seminario de Estudios de 
Arte y Arqueología, Valladolid, Universidad de Valladolid, 1982, pp. 301-326, 

50 CARVALHO, A.R. Os Retábulos da Nova Igreja do Mosteiro de Santa Clara em Coimbra. Coimbra, Tese 
de Mestrado em Historia da Arte, Património e Turismo Cultural. Fac. de Letra da Universidade de 
Coimbra, 2015, pp. 125-136. 
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náo se conhece contrato), Domingos Lopes, expandindo a área geográfica da sua 
actuagáo, através da inédita exploragáo da transcrigáo dos documentos originaís 
(gentilmente cedidos pela Doutora Sílvia Ferreira). Através da análise e comparagáo 
dos vários autores, velo a verificar-se que o retábulo-mor é da autoria de Domingos 
Lopes do Porto e náo o de Lisboa. O conjunto da nave foi confiado a António Gomes 
e Domingos Nunes, como comprova o contrato de 1692, apurando-se que obtiveram 
uma maior escala de execugáo de painéis figurativos em relevo. Agrupam-se, assim, 
na nova igreja de Santa Clara de Coimbra, modelos ensalados na mais prestigiada 
escola de talha do país, associada á difusáo de ideários nacionais. A fama da escola 
do Porto alastrou-se até Lisboa onde a encomenda régia confiara a empreitada 


coimbrá aos maiores nomes do mercado da talha do seu tempo. 


CONCLUSÁO 


O ciclo retabular da igreja de Santa Clara-a-Nova reflecte uma campanha 
política (que se alastrou a todo o mosteiro), aliada aos ideários tridentinos que 
proliferavam á luz do seu tempo, traduzindo-se numa aposta de temática litúrgica e 
franciscana, sempre objectivada para uma abordagem que beneficiava a história da 
instituigáo, sendo o seu objectivo primordial a glorificagáo da relíquia sagrada do 
corpo da Rainha Santa. 

Enchendo-se de luxo e ouro, a igreja assemelha-se mais a um palácio pela 
majestade da sua decoragáo, do que a uma igreja mendicante. O interior é encenado 
hierarquicamente e organizado através de um eixo longitudinal, ligando o retábulo- 
mor ao retábulo-gémeo (nesse confronto entre a igreja de dentro e a igreja de fora); 
rodeado por dois grandes ciclos iconográficos subjacentes: os litúrgicos (que 
traduzem, nos retábulos colaterais, a comemoracáo da Eucaristia e que se 
complementam com as representagóes da santa padroeira do reino e do primeiro 
papa), e os franciscanos (conjugando temática obrigatória com outras da 
preferéncia da casa, resultando em abordagens únicas e exclusivas para aquela 
igreja). O estudo iconográfico revelou-se essencial para a descoberta da mensagem 
retabular que se destaca no panorama portugués e, apesar da longevidade do 
mosteiro, ainda encerra enigmas e levanta questóes pertinentes á comunidade 


científica. 
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Fig. 1. Mosteiro de Santa Clara-a-Nova, 2014. Igreja de Santa Clara-a- 
Nova, Coimbra. Foto: [JPP]. 


Fig. 2. Portal da igreja de Santa Clara-a- 
Nova, 2014. Igreja de Santa Clara-a-Nova, 
Coimbra. Foto: [JPP]. 
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Fig. 3. Panorámica do interior da igreja do Mosteiro de Santa Clara-a-Nova feita a partir da 
cabeceira, 2014. Igreja de Santa Clara-a-Nova, Coimbra. Foto: Confraria da Rainha Santa Isabel. 


Retábulos da igreja de Santa Clara-a-Nova 


1 - Retábulo da capela-mor 

2 - Retábulo do Baptismo de Cristo 

3 - Retábulo de S. Joáo Evangelista dando a 

comunháo a Virgem 

4 - Retábulo de S. Francisco 

5 - Retábulo de Santo António 

6 - Retábulo da Rainha Santa Isabel 

7 - Retábulo de S. Luís, bispo de Tolosa 

8 - Retábulo de S. Joáo Capristano 

9 - Retábulo da visita do papa Nicolau Y ao 

túmulo de S. Francisco 

10 - Retábulo de Santa Isabel de Portugal 

11 - Retábulo de Santa Coleta 

12 - Retábulo de Sáo Bartolomeu 

13 - Painel de Sáo Pedro de Alcántara 

Ñ ez 14 - Retábulo de Sáo Pedro 

e 15 - Retábulo da Nossa Senhora da Conceicáo 

16 - Retábulo gémeo da igreja 


Fig. 4. Esquema da planta e localizagáo dos retábulos na igreja do mosteiro, 2015. Igreja de 
Santa Clara-a-Nova, Coimbra. Foto: Imagem numerada e legendada pelo autor usando foto 


retirada de: S.I.P.A, Mosteiro de Santa Clara-a-Nova / Mosteiro de Santa Isabel / Santuário da 
Rainha Santa Isabel, 2003[consulta: 27-01-2015] - 
http: //www.monumentos.pt/Site/APP_PagesUser/SIPA.aspx?id=2678. 
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Fig. 5. Painel do retábulo dedicado a S. Luís de 
Tolosa, António Gomes e Domingos Nunes, 
1692. Igreja de Santa Clara-a-Nova, Coimbra. 
Foto: Confraria da Rainha Santa Isabel. 


Fig. 6. Visita do papa Nicolaus V, Paul 
Weerts, 1646. Gravura pertencente ao 
livro Histoire admirable de la vie du pere 
seraphic S. Francois. Foto: SPAETH, P. J. 
Franciscan Engravings £  Woodcuts. 
[consulta: 12-06-2015] - 
http: //web.sbu.edu/friedsam/scan/. 


Fig. 7. Painel do retábulo de Santa 
Coleta, António Gomes e Domingos 
Nunes, 1692. Igreja de Santa Clara- 
a-Nova, Coimbra. Foto: Confraria da 
Rainha Santa Isabel [CRSI]. 
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Fig. 8. Paínel do retábulo de Sáo 
Bartolomeu, António Gomes e 
Domingos Nunes, 1692. Igreja de 
Santa Clara-a-Nova, Coimbra. Foto: 
[CRSI]. 
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PERSPECTIVAS Y ZARAZAS: LA PINTURA SOBRE 
TELA PARA LAS FIESTAS BARROCAS ANDALUZAS 


Álvaro Cabezas García 


Universidades de Sevilla y Córdoba 


RESUMEN: Las perspectivas y las zarazas fueron pinturas sobre tela que solían disponerse durante 
el Barroco andaluz como adorno al recubrir los edificios próximos a las carreras oficiales en las 
celebraciones y ceremonias urbanas. Para ahondar en este asunto se reparará en el establecimiento 
destinado a este fin abierto en Sevilla en 1774 y a los elementos ornamentales de esta misma 
tipología utilizados con posterioridad en las fiestas napoleónicas que se celebraron en la ciudad del 
Guadalquivir entre 1810 y 1812. Tanto las zarazas como las perspectivas pictóricas resultaron una 
solución digna y económica en momentos de escasez. Sustituían otro tipo de adornos de mayor 
consideración y relieve a base de estructuras engalanadas con elementos alusivos a la fiesta que se 
celebraba. 


PALABRAS CLAVE: Pintura, Tela, Fiesta Barroca, Zaraza, Perspectiva pictórica, Arquitectura. 


ABSTRACT: Them prospects and the zarazas were paintings used during the Baroque Andalusian as 
ornament covering them buildings nearby to the official carrer in the celebrations and ceremonies 
urban. To delve into this issue, we will look the establishment that for this purpose is opened in 
Seville in 1774 and the ornamental elements of this same type used in the Napoleonic celebrations 
that were held in the city of the Guadalquivir between 1810 and 1812. Both the zarazas and the 
pictorial prospects were a dignified and economical solution in times ofscarcity. Achieve this through 
the painting was feasible, direct and practical, but for those same reasons, the remains of these 
ornaments are quickly lost, 


KEYWORDS: Paint, Fabric, Baroque party, Zaraza, Pictorial perspective, Architecture. 
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LA PINTURA SOBRE TELA EN LAS FIESTAS BARROCAS DE ANDALUCÍA 


La fiesta barroca hispánica ha sido estudiada con detenimiento en los últimos 
añosl, En muchas ocasiones se ha reparado en la transformación urbana que 
provocaba en los diferentes núcleos de población que las disfrutaba. Otras veces se 
ha señalado que constituía un auténtico laboratorio que permitía la prueba, la 
experimentación y el desarrollo de soluciones formales que pasarían, ulteriormente, 
a aplicarse en las artes estáticas o duraderas. La función instrumental que tenían 
como actos programados para la exaltación del poder regio o para la renovación del 
acatamiento popular han sido, quizá, los aspectos más novedosos y recientes en ser 
tratados?, Por último, los historiadores se han preocupado por el papel que en esas 
celebraciones jugó la conformación de la imagen del poder?, Para llegar a todas esas 
conclusiones se han recogido los datos y se han analizado las imágenes. Así, son 
frecuentes los estudios que analizan las obras de arte de carácter efímero - 
arquitectura, escultura, pintura-, utilizadas en esas ocasiones y cómo conformaban 
un discurso único que fue recogido con frecuencia, a partir de las Relaciones o 
descripciones literarias!. 

Como complemento de todo lo anterior propongo en este estudio reparar en 


un aspecto que, por ser de índole secundaria, no ha sido resaltado en los escritos 


1 Por citar tan solo algunos estudios, vid. BONET CORREA, A. Fiesta, poder y arquitectura. 
Aproximaciones al Barroco español. Madrid, Akal, 1990; RAMOS SOSA, R. Arte festivo en Lima virreinal. 
Siglos XVI-XVIHL Sevilla, Junta de Andalucía, Consejería de Cultura y Medioambiente, Asesoría Quinto 
Centenario, 1992; ESCALERA PÉREZ, R. La imagen de la sociedad barroca andaluza, Estudio simbólico 
de las decoraciones efímeras en la fiesta altoandaluza. Siglos XVI! y XVIII Málaga, Universidad de 
Málaga, 1994; y CABEZAS GARCÍA, Á. Gusto orientado y fiesta pública en Sevilla. Análisis de 
documentos para la comprensión de la historia artística del siglo XVII. Sevilla, Estípite Ediciones, 2012. 
No puede olvidarse el catálogo de la exposición de CAMACHO MARTÍNEZ, R. y ESCALERA PÉREZ, R. 
Fiesta y simulacro. Sevilla, Junta de Andalucía, Consejería de Cultura, 2007. 

2 Vid. DÍAZ JIMÉNEZ, l. "Aproximación al estudio de las celebraciones públicas en Sevilla durante el 
siglo XVIII", en: NÚÑEZ ROLDÁN, E. (coord.) Ocio y vida cotídiana en el mundo hispánico de la Edad 
Moderna. Sevilla, Universidad de Sevilla, 2007, pp. 331-352. 

3 Vid. MÍNGUEZ CORNELLES, Y. (a, b y c): a) "Imágenes jeroglíficas para un imperio en fiesta". 
Relaciones: Estudios de historia y sociedad, n* 119, (2009), pp. 81-111; b) "Reyes absolutos y ciudades 
leales", Tiempos de América: Revista de historia, cultura y territorío, n* 2 (1998), pp. 19-34; y c) "Un 
género emblemático. El jeroglífico barroco festivo: a propósito de unas series valencianas", Goya: 
Revista de arte, n* 222 (1991), pp. 331-338; RODRÍGUEZ MOYA, l. y MÍNGUEZ CORNELLES, V, (a y b): 
a) “Cultura simbólica y fiestas borbónicas en Nueva Granada. De las exequias de Luis I (1724) a la 
proclamación de Fernando VII" (1808)", Revista CS, n* 9 (2012), pp. 115-143; y b) Himeneo en la 
Corte, Poder, representación y ceremonial nupcial en el Arte y la Cultura Simbólica. Madrid, CSIC, 2013; 
y REYERO, C. Monarquía y romanticismo: el hechizo de la imagen regia, 1829-1873. Madrid, Siglo XXI, 
2015. 

4 Un reciente ejemplo de estudio lo supone el texto de OLLERO LOBATO, F. "Las mascaradas, fiesta 
barroca en Sevilla”, Potestas; Religión, poder y monarquía, n26 (2013), pp. 143-173, 
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que describen las fiestas y sus adornos, sino solo y puntualmente al final del largo 
periodo barroco, Me refiero a la pintura sobre tela que se utilizaba para vestir la 
arquitectura cercana a los recorridos oficiales de las comitivas reales, religiosas o 
profanas sobre las que giraba toda la celebración. Este tipo de pintura decorativa ha 
recibido distintos nombres, bien a causa del soporte utilizado para su 
materialización -zarazas y sargas-, bien por su disposición -colgaduras, telones-, o 
incluso por su uso y función estética -perspectivas pictóricas o tapices-. 

En primer lugar habría que aclarar los términos. La definición de zaraza es 
aquella “Tela de algodón estampada", mientras que la sarga es la "Tela cuyo tejido 
forma unas líneas diagonales" y también la "Tela pintada para adornar o decorar las 
paredes de las habitaciones”. Tendríamos así, entonces, un material como el 
algodón, de uso mayoritario y que suele utilizarse para piezas de gran formato y que 
requiere, sin embargo, para su exhibición pública, la aplicación de pintura sobre él. 
Por otra parte, la sarga -ordinariamente compuesta de sedas-, o también el 
damasco, son tejidos que, ya de por sí presentan un aspecto de contribución estética 
y no necesitan, al menos usualmente, ser pintados para exhibirse. Á pesar de esa 
circunstancia suelen utilizarse para decorar los interiores domésticos -—es 
generalizado el uso del damasco para el forro de los camarines o de los ámbitos en 
los que se guardan valiosos utensilios o las devociones particulares-, y no tanto los 
exteriores como sí solía ocurrir con las zarazas. 

La perspectiva pictórica, por otro lado, intenta, sobre una superficie 
bidimensional crear la ilusión de profundidad del espacio, siendo una visión 
arquitectónica la ofrecida, tal y como se especifica en la documentación: aquella 
pintura dispuesta sobre un edificio y que trata de mostrar una vista ideal del mismo 
inmueble o de otros o, incluso, mostrar ámbitos privados cuya visión no es posible 
sino por medio de la pintura sobre tela que envuelve el edificio. Por el contrario el 
tapiz es un "paño grande, tejido con lana o seda, y algunas veces con oro y plata, en 
el que se copian cuadros y sirve de paramento”. Es decir, que tiene, dentro de su 
manifiesta función decorativa, la particularidad de figurar historias y narrar sucesos 
através de episodios que se completan con la lectura visual de otros que le precedan 
o sigan. 

Si reparamos, por ejemplo, en el lienzo que muestra el Ornamento de la calle 


de las Platerías (Museo de Historia de Madrid, 1760) (Fig. 1), obra de Lorenzo de 
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Quirós, apreciamos que los balcones que se abren a la carrera de celebración se 
encuentran indistintamente recubiertos de tapices con pinturas emblemáticas y 
damascos con reflejos dorados. Sin embargo, si hacemos lo propio con el cuadro del 
mismo autor Ornato de la Puerta del Sol (Museo de Historia de Madrid, 1760), (Fig. 
2), la arquitectura -aquí de impronta ciertamente más popular-, se ha recubierto 
con telas de algodón, simplemente teñidas de distintos colores, que en algún caso 
presentan una cenefa dorada o un recuadro, Estas son las zarazas a las que se refiere 
cierta documentación dieciochesca. Lo mismo ocurre en la pintura de esta serie que 
muestra Los trofeos militares en la calle Carretas (Museo de Historia de Madrid, 
1760), (Fig. 3) y en uno de los lienzos que muestra el Corpus Christi en Cuzco (Museo 
del Arzobispado de Cuzco) (Fig. 4). Este matiz en el uso nos facilita una información 
significativa: en aquellos edificios de las carreras oficiales o de uso público, incluso 
de aquellos que habitados por familias de relevancia, se exponían tapices 
posiblemente ilustrados para la ocasión con historias relativas al simbolismo que se 
celebraba, mientras que en aquellos otros inmuebles pertenecientes a segmentos de 
población más humilde se hacía lo propio con zarazas: piezas de algodón teñidas o 
pintadas no para esa ocasión, sino para el uso diario y privado que eran 
reaprovechadas el día de la fiesta pública con intención de embellecer la balconada 
o fachada del edificio. Si los habitantes de ese enclave tenían la suerte de volver a 
vivir algo semejante y se requería de ellos su concurso y participación, recurrirían 
de nuevo a los mismos elementos. Esto me lleva a pensar que si la Municipalidad 
empleaba cierto presupuesto en dotar a la celebración pública de una innegable 
uniformidad estética y en poner de manifiesto un determinado discurso de 
exaltación festivo, -encargando a distintos artistas las arquitecturas, las esculturas, 
las pinturas sobre lienzos para su colocación como emblemas en lugares 
estratégicos-, los vecinos que habitaban las casas próximas a la carrera no contaban 
con este presupuesto para destinarlo al adorno de la fiesta y, por tanto, no estaban 
obligados a contribuir al desarrollo del discurso oficial. Asistían de la mejor manera 
que podían, con lo que tenían disponible: telas pintadas de vivos colores para 
embellecer el edificio donde vivían y que reparaban o disimulaban en lo visual sus 
defectos o desperfectos, pero no añadían nada nuevo al alegato estético establecido. 


Estas telas pintadas o zarazas serán las que se utilicen una y otra vez, en cada 
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ocasión que sea pertinente, pero, como es sabido, no están destinadas a una 
celebración concreta, sino que serán utilizadas en todas las que se planteen. 

Una buena muestra de la diferencia decorativa entre edificio público y 
privado lo encontramos en el Carro del pregón de la común alegría de Domingo 
Martínez (Museo de Bellas Artes de Sevilla, 1748), dentro de la serie de la Mascarada 
organizada el año anterior por la Real Fábrica de Tabacos. A la izquierda de la 
composición se alternan, precisamente, tapices con zarazas, en concordancia con la 
función que tiene la arquitectura representada (Fig. 5). 

El recubrimiento de edificios no es una constante en el arte festivo barroco, 
sino más bien una solución planteada en los momentos finales del periodo. Se han 
reseñado varios casos andaluces en los que se conocen cómo se pintaba 
directamente sobre la pared. Sin embargo, tal y como tuvo lugar en la plaza de 
Bibarrambla de Granada por la proclamación de Carlos lll en enero de 17605, la 
decoración perdura, pero siempre hará referencia a una celebración concreta y no 
podrá aprovecharse para más adelante. Lo mismo ocurrió en Ronda, donde se 
pintaron varias alegorías en la fachada de las Casas Consistoriales en abril de 1789 
por la proclamación de Carlos I1V%; y en la mencionada plaza granadina de 
Bibarrambla por la proclamación del mismo monarca en mayo de 1789: se vieron 
pintadas las fachadas de varios colores, pero con uniformidad”, o tan solo un mes 
más tarde se pintaron al fresco las Casas Consistoriales de Málaga por la 
proclamación de Carlos IV en junio de 17898, 

¿Por qué, entonces, es menos usual conforme avanza el tiempo encontrar 
testimonios de pintura directamente aplicada sobre la arquitectura? Bonet señala 
los costes que suponía el montaje y desmontaje de la obra efímera, y alerta que, ya 
durante el neoclasicismo, se abogó por la madera y los materiales almacenables, no 
solo por cuestiones económicas, si no por su carácter mutable y serial, algo tan 
contrario al Barroco”. En ese sentido podría entenderse la utilización de las telas 


pintadas a la hora de decorar el espacio urbano como una solución de eminente 


5 Cfr. ESCALERA PÉREZ, R. La imagen de..., op. cit., p. 78. 

$ Ibídem, p. 83. 

7 Ibíd,, p.86. 

8 Ibid, p. 92. Algunas otras consideraciones de interés se hacen en ESCALERA PÉREZ, R. “Vestir la 
arquitectura: fiesta barroca y dibujo de arte efímero en Andalucía”, en CAVI, S. de Dibujo y ornamento: 
Trazas y dibujos de artes decorativas entre Portugal, España, Italia, Malta y Grecia. Estudios en honor 
de Fuensanta García de la Torre. Córdoba: Diputación de Córdoba, 2015, pp. 182-183. 

2 Cfr. BONET CORREA, A. Fiesta, poder y..., op. cit., p. 18, 
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practicidad en el último tercio del siglo XVIII. Si era necesario, por tanto, cada cierto 
lapso de tiempo adornar la ciudad -y esto había de hacerse también con la 
participación de las capas sociales más humildes-, las telas pintadas podrían ser el 
instrumento que les permitiera la participación en un momento, además, en que 
comenzaba a cambiar el gusto y se ponía en cuestión la antigua costumbre de 
policromar los edificiosi%, Las telas se desplegarían así sobre la arquitectura con 
objeto de vestirla para la fiesta, pero una vez finalizada esta, se retirarían y 
ofrecerían los edificios, de nuevo, su aspecto ordinario. Todo lo anterior, como he 
podido comprobar, participa de la incipiente, por esos años, ideología ilustrada. Para 
descender al terreno de lo concreto señalaré, a continuación, el estudio de dos 


ejemplos sevillanos entre los muchos andaluces que podrían servir. 
ZARAZAS EN LA SEVILLA DIECIOCHESCA 


Posiblemente en concordancia con lo que he indicado con anterioridad puede 
estudiarse un documento fechado el 31 de diciembre de 177411, En esa fecha 
comparecen ante el escribano público José llari, Gabriel de Herrera y los hermanos 
José y Antonio Gómez. El objeto de su comparecencia es el de firmar escritura 
notarial para establecer una "compañía en el tráfico y comercio de pintar zarazas en 
unas casas que son propias del convento de la Merced*1?, A continuación, detallan la 
siguiente información, siempre referida a las condiciones del negocio: 

Primero que la compañía debía durar y permanecer por el tiempo de ocho 
años, periodo que comenzaría a contarse desde el día siguiente, primero del año 
siguiente de 1775. Durante ese ciclo los cuatro socios "han de ser partícipes con 
igualdad en el dicho tráfico a pérdida y ganancia". Los efectos y útiles necesarios 
para la ejecución de este tipo de pintura pertenecen, en igualdad de condiciones, a 
los cuatro compañeros, “sin que uno los tenga más parte que los otros”. 

En segundo lugar que el trabajo que se generase se tendría que dividir en 


cuatro partes, así como los "costos y gastos que se causen por razón de trabajadores, 


10 Este aspecto ha sido estudiado por OLLERO LOBATO, F. “Sobre el color en la arquitectura del 
arzobispado hispalense durante la segunda mitad del siglo XV111”, Atrio: revísta de historia del arte, 
n2 8-9 (1996), pp. 53-62. 

11 Localizado en el Archivo Histórico Provincial de Sevilla (AHPS). 1. Fondos públicos. 1.2. De la Fe 
Pública. 1.2.1. Notariales. Distrito de Sevilla. Oficio 15, libro único, año 1774, f. 723. 

12 Los próximos extractos entrecomillados pertenecen al mismo documento. 
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luces, arrendamiento de casas y demás que en dicha fábrica hay de gasto y de 
consumo”. 

En tercer lugar establecen que todos los compañeros deben aprobar, por 
unanimidad, el repartimiento del trabajo de los demás: “con la concurrencia, 
dictamen y consentimiento de todos cuatro y no los unos sin los otros”, 
comprometiéndose, además, a poner todo de su parte para contribuir al progreso de 
este establecimiento. 

En cuarto lugar se refieren los gastos de personal: "que toda la gente que se 
ocupare en las maniobras y tráfico de dicha fábrica se han de pagar del fondo y 
caudal de dicha compañía como el arrendamiento de casas, luces y demás que sea 
necesario y sacados todos los costos y gastos de las ganancias que quedaran y 
resultaran”. 

En quínto lugar atisban la posibilidad de disolución de la manufactura: "si 
cumplidos los expresados ocho años alguno o algunos no quisieran continuar para 
en lo sucesivo en dicha compañía no habiendo pérdidas, aquel o aquellos que se 
separaran se les ha de pagar y satisfacer en dinero efectivo la parte que le 
corresponda en los usos y efectos del servicio y uso de dicha fábrica”, según la 
estimación de los inteligentes que se nombraren al efecto. Sin embargo, si antes de 
la duración indicada alguien quiere separarse de la compañía, este sujeto no podrá 
establecer otra fábrica análoga ni en Sevilla ni fuera de ella por constituir esto 
“perjuicio que de ello se le pueda seguir a los que permanecieren en ella". 

En sexto lugar se preveían las condiciones que tendrían lugar si alguno de los 
miembros de la compañía falleciera en el transcurso de los ocho años. En ese caso 
“la viuda o persona que causa tenga de tal difunto si le conviniere tener parte en 
dicha compañía se ha de recibir en ella con tal que si es mujer haya de poner en su 
lugar un jornalero por su cuenta y este no ha de tener otra facultad que la de tal y 
trabajar". Si no pretendiera entrar en la fábrica, los compañeros que permanecieran 
en ella estarían obligados "a entregarles en dinero de contado el importe de los usos 
y efectos que a la sazón existieran en dicha fábrica y le correspondan habiendo 
ganancias como lo que de estas habiéndolas le tocare y perteneciere”. 

En séptimo lugar, se obligan a tener los libros de cuentas en orden con todas 
las actividades registradas, "para dárselas unos a otros recíprocamente con tal leal 


y verdadera escritura que cualquiera de los referidos la quiera saber”. 
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Por último, conforme los cuatro socios se comprometieron a "decirse y tratar 
verdad como buenos y leales compañeros”, además se obligaban a "guardar 
fidelidad y a no manifestar a persona alguna en el tiempo de esta compañía el secreto 
de la permanencia de la vista bajo de juramento recíproco que hicieron a Dios y a 
una cruz según derecho”. 

Actuaron como testigos Francisco de Moya, Antonio Gómez (uno de los 
miembros de la compañía), y Victorino Guzmán, todos vecinos de Sevilla, 

Ninguno de estos artistas ha dejado más huella documental que la referida, 
salvo Antonio Gómez, que aparece años antes, en 1767, en un documento como 
intermediario en una disputa entre José de Aguilar y Domingo Montalván13; en otro 
de 1785 como testigo de un arrendamiento?** y en varios de 1787, 1791, 1793, 1795 
y 1798 por semejantes motivos13, Su hermano José Gómez también realiza un 
arrendamiento en 1785 y como fiador en otro de 17981, En todo caso es 
significativo que cuatro artesanos se reunieran para el establecimiento de una 
factoría dedicada a la confección de zarazas. Por una parte, ninguno de los nombres 
citados aparece en el Libro de cabildos de la Hermandad de San Lucas entre 1748 y 
178417, ni tampoco en el Libro de hermanos de la citada corporación entre 1756 y 
17631, Por otra, no se han descubierto, hasta el momento, datos que nos informen 
sobre el desarrollo y existencia de este establecimiento. Sin embargo, es posible 
extraer algunas ideas de todo esto: por una parte que había demanda de zarazas y 
otros tipos de pinturas sobre telas en la Sevilla del último tercio del siglo XVIII -tal 
y como con probabilidad ocurrió en otros lugares-, como para que unos artesanos 
que no formaban parte del importante gremio de pintores local se dedicasen a esta 
labor con dedicación plena y además estableciesen un periodo de tiempo extenso 


(ocho años), para la vigencia de su empresa, incluso advirtiendo como condición sine 


13 Vid. AHPS. 1. Fondos públicos. 1.2. De la Fe Pública. 1.2.1. Notariales. Distrito de Sevilla. Oficio 12, 
libro único, año 1767, f 425, 

14 Vid, AHPS. 1. Fondos públicos. 1.2. De la Fe Pública. 1.2.1. Notariales. Distrito de Sevilla. Legajo 
8.229, año 1785, sin foliar, transcrito y publicado por ROS GONZÁLEZ, F. S. Noticias de escultura 
(1781-1800). Sevilla, Guadalquivir Ediciones, 1999, p. 236, 

15 Estas noticias fueron publicadas por ILLÁN, M. Notícias de pintura (1780-1800). Sevilla, 
Guadalquivir Ediciones, 2006, p. 107. 

16 Vid. AHPS. 1. Fondos públicos. 1.2. De la Fe Pública. 1.2.1. Notariales. Distrito de Sevilla. Legajo 
2.901, año 1785, f. 126v, transcrito y publicado por Ibídem, pp. 108 y 183, 

17 Estudiado por AMORES MARTÍNEZ, F. “El gremio de pintores y su hermandad en la Sevilla del siglo 
XVII[", Archivo hispalense: Revista histórica, literaria y artística, tomo 96, n* 291-293, (2013), p. 390, 
18 Transcrito por QUILES GARCÍA, F. y CANO RIVERO, l. Bernardo Lorente Germán y la pintura 
sevillana de su tiempo (1680-1759). Madrid, Fernando Villaverde Ediciones, 2006, pp. 321-323, 
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qua non que si alguno de los miembros decide desgajarse de la misión común no 
podría establecer por su cuenta una entidad análoga. Esto demuestra que la 
demanda de zarazas era tan cierta como para pensar en la posibilidad de emprender 
una carrera en solitario con plena dedicación a este propósito. 

Si bien lo anterior se relaciona con la respuesta a una necesidad de extracción 
popular, es también pertinente referir otro tipo de pinturas sobre telas, pero de uso 


mucho más concreto: las perspectivas pictóricas. 
PERSPECTIVAS EN LAS FIESTAS NAPOLEÓNICAS 


Varios testimonios señalan la presencia de "curiosas perspectivas" en los 
adornos utilizados en las fiestas celebradas con motivo de la presencia en Sevilla de 
las autoridades francesas durante la Guerra de la Independencia?” Parece que se 
trataba de telones de considerables dimensiones, tapices, telas o maderas pintadas 
con motivos arquitectónicos o vistas en perspectiva de edificios o paisajes urbanos, 
todo dispuesto e iluminado con hachas o antorchas, pero no sobre los edificios 
aledaños a las carreras oficiales, porque en este caso no las había, sino de aquellos 
inmuebles que habían sido ocupados por las autoridades francesas durante esos 
años? En otro momento creí oportuno relacionar estos adornos con el quehacer 


profesional del arquitecto Cayetano Vélez, activo durante la ocupación?1, 


19 Vid. VELÁZQUEZ Y SÁNCHEZ, ]. Anales de Sevilla de 1800 a 1850. Sevilla, Imprenta y Librerías de 
Hijos de Fé, 1872. Reproducción facsímil: Sevilla, Ayuntamiento de Sevilla, 1994, p. 117. La fiesta 
napoleónica fue estudiada por CABEZAS GARCÍA, Á. "Vanidad imperial y estética del artificio: fiestas 
napoleónicas en la Sevilla ocupada”. Laboratorio de Arte: Revísta del Departamento de Historia del 
Arte n2 24, vol, Il (2012), p. 515. 

20 Los dirigentes franceses ocuparon importantes inmuebles que habían sido desalojados por familias 
de la aristocracia o de cierta burguesía, huidas a causa de la guerra, En el tiempo en que duró la 
ocupación algunos hicieron reformas y redecoraron los edificios, Este asunto fue tratado por OLLERO 
LOBATO, F. “La ocupación francesa de Sevilla y la difusión del neoclasicismo: la decoración de la casa 
de los Cavaleri", Laboratorio de Arte: Revista del Departamento de Historia del Arte, n2 15 (2002), pp. 
189-199. 

21 En CABEZAS GARCÍA, Á. “Vanidad imperial y...”, op. cit., p. 515. Sobre Cayetano Vélez, vid. 
MORALES, A. J. “Las honras fúnebres por Floridablanca en Sevilla y el túmulo proyectado por 
Cayetano Vélez", Academia: Boletín de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando n2 73 (1991), 
pp. 180-190, SUÁREZ GARMENDIA, ]. M. Arquitectura y urbanismo en la Sevilla del siglo XIX, Sevilla: 
Diputación de Sevilla, 1986, pp. 44-47; SALINAS ALONSO, V. "Dos planos del convento y huerta de 
San Francisco en Sevilla", Atrio; revista de arte n? 3 (1991), pp. 171-174; y OLLERO LOBATO, F. "Dos 
diseños de arquitectura efímera de Cayetano Vélez para las Casas Capitulares de Sevilla”. Laboratorio 
de Arte: Revista del Departamento de Historia del Arte n? 28 (2016), pp. 387-400. 
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Gracias al juego de luces que se ofrecía artificialmente sobre los mismos, 
estas perspectivas brindarían un elegante espectáculo visual, además de un 
interesante acicate literario, ya que, en ocasiones, determinados lemas panegíricos 
o propiamente poéticos, referidos a la autoridad imperial, y colocados en lugares 
bien visibles, venían a sustituir, de nuevo, el elemento religioso por el profano de 
signo laudatorio o mitológico. 

A tenor de los datos conservados, quizá la perspectiva más interesante fue la 
que ofrecía el jardín del Palacio Arzobispal, domicilio en 1810 del mariscal Soult, 
gran duque de Dalmacia. Con su efecto, dotaba ilusoriamente de más profundidad al 
espacio ajardinado. Se ofrecía una vista del templo de Himeneo con unas pirámides 
con estrofas poéticas que hacían alusión al goce del amor, escritas, con mucha 
probabilidad, por el párroco de Santa Cruz, Félix José Reinoso??, El motivo de la 
colocación de esta perspectiva en el jardín arzobispal era que, según el programa 
festivo, tras las distribuciones a los establecimientos de caridad, la corrida de toros 
en la Maestranza, la iluminación de toda la ciudad -con especial mención de la que 
embellecía el puente de barcas-, y la contemplación de las demás perspectivas, la 
“sociedad convidada" se reunía allí para la celebración del baile y del banquete que 
cerraría la fiesta. 

Sin embargo, al año siguiente, 1811, la fiesta napoleónica celebrada fue 
organizada por un lugarteniente de Soult, Jean-Baptiste Drouet d'Erlon, que se había 
establecido en una dependencia cercana a los Alcázares, y fue allí, por tanto, donde 
se dirigieron los principales de la ciudad. Sin embargo, no se estableció en aquel 
lugar la perspectiva, sino en la zona del Prado de San Sebastián, frente a la puerta de 
San Fernando, en la que se mostraba el templo de la Paz, o al menos eso era lo que 


se indicó en las inscripciones colocadas al efecto?3, 
CONCLUSIONES 


Las pinturas sobre tela, llamadas a veces sargas y otras zarazas, se utilizaron 
con frecuencia con motivo de las celebraciones públicas ciudadanas en Andalucía. A 


tenor de los testimonios documentales consultados aumentó su uso con el avance 


22 Vid. VELÁZQUEZ Y SÁNCHEZ, ]. Anales de Sevilla... op. cit, p. 117. 
23 Ibídem, p. 128. 
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del siglo XVII, cuando se abandonó de manera paulatina la práctica de pintar las 
paredes de los edificios públicos en las festividades -tal como era propio durante el 
Renacimiento y buena parte del Barroco-, y proliferaron las colgaduras con lienzos 
y emblemas que hacían referencia a la fiesta celebrada. En cualquier caso, esta 
decoración estuvo suscrita a los comitentes organizadores y los edificios oficiales y 
representativos. En todas aquellas calles conformadas por edificios de raigambre 
popular, donde no había capital ni iniciativa para ofrecer una respuesta estética 
conjunta y de esa categoría, se recurrió a las más asequibles telas pintadas, 
nombradas como zarazas en la documentación histórica. Estas podían ofrecer bien 
una pieza de un solo color, bien una pieza con la formación de motivos geométricos 
o figurativos, pero, en todo caso, no eran distintivos de la celebración para la que se 
utilizaban, sino que podía recurrirse a ellos una y otra vez, siempre que hubiese 
necesidad. Cada familia tendría una o dos piezas de tela parecidas y destinadas a 
este fin y las utilizarían siempre que fuera necesario. En un momento en que, en el 
último tercio del siglo XVIII, se ha abandonado la costumbre barroca de policromar 
las fachadas de los edificios y se ha popularizado la de encalarlas, la disposición de 
una tela pintada o zaraza cumpliría perfectamente con el objetivo deseado: mostrar 
una imagen nueva del inmueble o reparadora de su conservación, y posteriormente, 
restituirlo a la normalidad. Con la necesidad creciente que se pondría de manifiesto 
por entonces, en Sevilla cuatro artesanos que no pertenecían al gremio de pintores, 
pero que se dedicaban de manera rudimentaria a este arte, se asociaron para fundar 
un establecimiento encargado de la confección de zarazas. 

Como evolución de lo anterior, años más tarde, durante las fiestas 
napoleónicas se dispusieron desde el plano oficial perspectivas pictóricas no sobre 
los edificios representativos del poder anterior, sino en los que se habían convertido 
en domicilios de las autoridades francesas de la ciudad: el mariscal Soult y el conde 
d'Erlon. En ese caso no por razones estéticas -el lenguaje utilizado fue el mitológico 
tan apreciado durante el neoclasicismo-, sino por razones prácticas: en tiempos de 
escasez y guerra se recurrió de nuevo a la pintura sobre tela para decorar los 
edificios, quizá en algunas ocasiones con la inclusión de elementos de madera o 


escayola, pero en todo caso con el soporte de la pintura para revestir la arquitectura. 
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Fig. 1. Ornamento de la calle de las Platerías. Lorenzo de Quirós, 1760. Museo 
de Historia, Madrid. Foto: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando 
[RABASF]. 


Fig. 2. Ornato de la Puerta del Sol. Lorenzo de Quirós, 1760. Museo de Historia, 
Madrid. Foto: [RABASF!]. 
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Fig. 5. Carro del pregón de la común alegría. Domingo Martínez. Museo de 
Bellas Artes de Sevilla, Sevilla. Foto: Fernando Quiles García. Detalle. 
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LAS PINTURAS MURALES DEL CAMARÍN DE LA 
ERMITA DE NUESTRA SEÑORA DE LA CABEZA DE 
TORRENUEVA (CIUDAD REAL) 


Javier Calamardo Murat 


Universidad de Castilla La Mancha 


RESUMEN: El objeto del presente trabajo es estudiar desde un punto de vista tanto histórico como 
iconográfico las pinturas murales del camarín de la ermita de la Virgen de la Cabeza de Torrenueva 
(Ciudad Real). Se trata de un interesante conjunto pictórico realizado a mediados del siglo XVIII en 
el que se mezcla la iconografía mariana con elementos populares. Sin embargo, hasta la fecha, estas 
pinturas no habían sido analizadas y estudiadas en profundidad. 


PALABRAS CLAVE: Ermita, Torrenueva, Pintura, Camarín, Iconografía, Ciudad Real, 


ABSTRACT: The aim of this article is to study from a historical and iconographic point of view the 
wall paintings of the dressing room of the hermitage of Virgen de la Cabeza in Torrenueva (Ciudad 
Real). It's an interesting pictorial set made in the mid-18% century where is mixed the Marian 
iconography with some popular elements. However, until today, these paintings hadn't been 
analyzed and studied in depth. 

KEYWORDS: Hermitage, Torrenueva, Painting, Dressing room, Iconography, Ciudad Real. 


HISTORIA DE LA ERMITA 


La ermita-santuario de Nuestra Señora de la Cabeza (Fig. 1), patrona de 
Torrenueva, se encuentra a escasos dos kilómetros de esta villa, dando vistas al río 
Jabalón. Según la tradición, la ermita se construyó en memoria de las apariciones de 
la Virgen acontecidas en el siglo XIII a un pastorcillo de unos 10 años. Todas las 
noches, el niño era mandado a una fuente próxima con un zaque a por agua, 


transportando dicha carga, superior a sus fuerzas, con facilidad. Esto hizo sospechar 
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al resto de pastores que alguien le ayudaba en el camino, por lo que una noche lo 
siguieron. Sus recelos se confirmaron al ver a una doncella de radiante hermosura 
ayudando al zagal, desapareciendo después ante sus ojos. Una vez avisados el cura 
y el alcalde del lugar, y comprobada la veracidad y el origen divino de tales 
apariciones, se dio cuenta al Capítulo de la Orden de Santiago, que en aquellos 
tiempos tenía sus reuniones en Uclés. Así, dicha Orden tomaría a su cargo la 
construcción de la ermita, que debió efectuarse en el último cuarto del siglo XIII, 
sobre el solar de una antigua mezquita!, Este santuario primitivo, que se reproduce 
en los motivos pictóricos de la cúpula, debió realizarse en piedra caliza y tierra, con 
una techumbre a dos aguas, y sería ampliado con estancias anejas en fechas 
posteriores para satisfacer la devoción mariana de los fieles?. 

También del siglo XIII sería la primera imagen escultórica de Nuestra Señora 
de la Cabeza, una pequeña talla de unos 85 cm, de cabeza algo desproporcionada a 
su altura, tal vez sedente en sus principios, mutilada luego en el siglo XVII para poder 
ser vestida con ricas telas y coronada de metales preciosos, y que el profesor José 
Hernández Díaz, rector de la Universidad de Sevilla, calificó de “interesantísimo 
ejemplar de Virgen fernandina”, asociándola por sus características a la Virgen de 
los Reyes y a la de las Batallas de la catedral hispalense3. Dicha talla primitiva fue 
destrozada durante la Guerra Civil*. 

Se conoce la existencia de la cofradía hacia 1576, gracias a una carta de poder, 
fechada a 18 de septiembre de dicho año, en la que se dice que los cofrades han de 
reunirse en las casas de morada de Andrés Martínez Lezana, de lo cual se deduce 
que el santuario no existiera aún?. Esta teoría estaría en consonancia con las 
Relaciones Topográficas de Felipe Il, puesto que en ellas, realizadas entre los días 6 y 


31 de diciembre de 1575, se citan en el término de Torrenueva cinco ermitas, 


ILos datos han sido extraídos de un librillo sobre la Virgen de la Cabeza, editado por la Hermandad 
de Jesús y María de Torrenueva, y basado en la tradición oral del pueblo. Na obstante, los restos 
arqueológicos encontrados en las proximidades de la ermita han demostrado la existencia de un 
poblado de época musulmana, así como de restos de épocas anteriores, de época ibérica y romana. 

2 CAMPOS CARRERO, ]., “Arte y sociedad de Torrenueva en los siglos XVI y XVII”, Cuadernos de 
estudios manchegos, n? 22 (1996), p. 299. 

3 Ibídem, p. 308. 

4 La tradición cuenta que al ser destruida la talla de madera, apareció en su interior otra más pequeña 
de piedra en labra muy tosca, posiblemente más arcaica y que también fue brutalmente destrozada, 

5 Quizá en el siglo XIII se construyera una pequeña capilla y esta fuera derribada para dejar paso a la 
nueva ermita. O simplemente la ermita fue edificada en el siglo XVI para albergar la talla original. 
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dedicadas a Santiago, San Juan, San Bartolomé, San Marcos y San Cristóbal$, no 
existiendo ninguna bajo la advocación de la Virgen de la Cabeza. Hasta un siglo 
después no tenemos constancia de su segura existencia, gracias a una breve mención 
en un documento” de 1694, en el que se indica lo siguiente: “Hay también otra 
[cofradía fundada] de la ermita de Nuestra Señora de la Cabeza”. 

Sin embargo, la construcción de la ermita no sería tan tardía, ya que en 1592, 
en el testamento de Juan de Cuéllar£, un torreveño que residía en Lisboa, se manda 
que “se digan diez misas por su ánima en Nuestra Señora de la Cabeza”, lo que nos 
lleva a una encrucijada que sólo puede resolverse de dos formas: o la ermita se 
edificó entre 1576 y 1592 o la desaparecida ermita de Santiago fue rebautizada bajo 
la advocación de Nuestra Señora de la Cabeza, dadas las similitudes de ubicación por 
situarse ambas a la parte del cierzo”, es decir, al norte de la villa, entre las cortijadas 
de Valdemiros, Los Villares y El Torrejón?9, 

Sin embargo, sea cual sea el origen de la ermita, es durante el siglo XVIII 
cuando la documentación arroja más datos sobre su historia. En el primer tercio, dos 
escrituras evidencian que se hicieron obras y reparos, aunque no sabemos cuáles 
fueron éstosl!, La primera, de 16 de abril de 1716, es una donación a perpetuidad 
de una viña y un olivar con objeto de financiar con la venta de frutos la fábrica de la 
ermita y para que “con el azeite se mantenga la lampara de nrá señora y con el bino 
se zelebren las misas que se digan en dha hermita”22, En la segunda, fechada a 3 de 
octubre de 1725, Francisca García es obligada a pagar “treszientos y diez ducados 
aplicados para los reparos de la hermita de nrá señora dela cabeza estramuros de esta 
ya”13, 


La primera reseña que explica el aspecto de la ermita se remonta a 1719: 


6 CAMPOS Y FERNÁNDEZ DE SEVILLA, F. J., Los pueblos de Ciudad Real en las Relaciones Topográficas 
de Felipe 1H. Tomo Il, Ciudad Real, Excma. Diputación Provincial de Ciudad Real, 1? ed., 2009, p. 649. 
7 JIMÉNEZ BALLESTA, ]., La villa de Torrenueva en su historia, Torrenueva, Excmo, Ayuntamiento de 
Torrenueva, 2003, p. 262. 

8 AMT, Protocolos notariales. Año de 1592. 

2 En la respuesta a la pregunta 52 de las Relaciones Topográficas, relativa a “las fiestas de guardar, y 
días de ayuno, y de no comer carne, que en el pueblo se guardasen por voto particular, demás de las de 
la Iglesia, y las causas y principio de ellas”, encontramos lo siguiente: “Vase en procesión el primero día 
de mayo a la ermita de señor Santiago que está fuera de esta dicha villa a la parte del cierzo”. Citado en 
CAMPOS Y FERNÁNDEZ DE SEVILLA, F. ]., Los pueblos..., op. cit., p. 650, 

10 JIMÉNEZ BALLESTA, ]., La villa..., op. cit., p. 263. 

11 La desaparición del Archivo Parroquial de Torrenueva en 1936 ha dificultado el hallazgo de 
documentos sobre la fábrica de la ermita de la Virgen de la Cabeza. 

12 AMT, Caja n? 75, Legajo 1716, Libro de registro de escrituras del año 1716, s/f. 

13 AMT, Caja n? 81, Legajo 1725, Auto de 3 de octubre de 1725, s/f. 
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“Ermita de Nuestra Señora de la Cabeza, está extramuros de esta villa, la cual es de una nave, de 
ladrillo y cajones de mampostería embovedada, y hace su media naranja con sus lumbreras. 
Tiene dos puertas, una al medio día y otra a la umbría con su coro alto, y en el frontis de ella para 
subir al altar hay tres gradas, Tíene su retablo de madera tallada por dorar, y en el nicho 
principal está la hechura de Nuestra Señora de la Cabeza, y a los lados en distintos nichos los 
santos apóstoles san Phelipe y Santiago y dicho altar tíene su ara, manteles y frontal de 
sempiterna encarnada, la cual dicha ermita pareció estar a cargo de Manuel Martín Carrero, 


mayordomo que declara servir al Santuario", 


En este momento aún no se habría realizado el camarín ni hay indicios de 
decoración pictórica, la cual se realizaría en la segunda mitad del siglo XVIII. Aunque 
no se sabe la fecha de construcción, ya que no hay documentos que la acrediten, 
teniendo en cuenta que, según la descripción, la imagen se encontraba en un nicho 
u hornacina, la realización del camarín en la parte trasera del presbiterio podría 


estar en relación con un robo, acontecido el día 9 de agosto de 1730: 


“Da Fran“ de soria mñz alcalde hordinario desta v* de Thorrenueba p”. S.M, y estado noble del 
que el presente Esw da 'fe = Hago saber a los señores Gobernadores y Alcaldes hordínarios de 
todas las villas y lugares donde este mi despacho representan y en sus lugares thenientes In 
solídum, que la noche proxima pasada an faltado a la Ymagen de nrá Señora de la cabeza que 
esta estramuros de esta v%, diferentes alajas y joias como son, un frontal de lanilla encarnada, 
con franxa de plata, una joía de plata sobre dorada con una Ymagen de nrá Señora, una piedra 
blanca embutida en el zerco; otras dos joias de filigrana de plata sobredorada con las Ymagenes 
de nrá Señora del sagrario, con lazos de persiana; Otra joía tambien de plata sobredorada a 
manera de corazon - con piedras berdes = Otra joia de plata sobredorada tambien con piedras 


berdes, unos lazos de colonia encarnada artesonada; y otras diferentes cosillas de su adorno", 


Se conocen el año de inicio y el autor de las pinturas de la cúpula gracias a 
dos inscripciones. La primera se encuentra en uno de los cuatro pequeños 
medallones que decoran la moldura que circunda la cúpula e informa del año en que 
se realizaría la decoración: “AÑO 1766”. La segunda, y mucho más visible, se 
conserva en uno de los arcos torales del presbiterio: “EL AÑO DE 1766 CAYO DE LA 


14 AHN, 00.MM,, Libro 15c, año 1719, f. 1151v. 
15 AMT, Caja n? 84, Legajo 1730, Auto de 10 de agosto de 1730, s/f. 
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MEDIA NARO FERNANDO MUÑOZ DE MERLO ESTANDOSE PINTDO, RUEGEN A DIOS PR 
EL”, 

En el caso del camarín (Fig. 2), la coincidencia de estilos hace pensar que fue 
este mismo artista quien se hizo cargo de la decoración de sus paramentos murales, 
aunque bien podrían haber intervenido otros pintores en su ornamentación. La 
tradición atribuye las pinturas a J. Mas?”, pero no hay firma que lo acredite. Sí que 
aparecen las iniciales B.F.18, perfiladas con pintura negra en el arranque de la 
escalera, pero podrían deberse a un visitante o a alguien que intervino en el camarín, 
arquitectónica o pictóricamente??, 

La ermita de la Virgen de la Cabeza sufrió numerosos daños materiales 
durante la guerra civil?%, al igual que la iglesia parroquial y las restantes ermitas. Sin 
embargo no hay certeza de que las pinturas del camarín sufrieran daños mayores 
durante la contienda, pese a que en un artículo realizado en 1943, con motivo de las 


fiestas patronales de Torrenueva, puede leerse lo siguiente: 


“La riqueza de ofrendas que atestiguaban el agradecimiento de los que de la Virgen habían 
recibido favores fue destrozada por la furia marxísta, la Ermita profanada y los frescos del 
Camarín mutilados bárbaramente. De la primitiva imagen cuentan que fue quemada con los 
demás santos y ornamentos sacerdotales de la Iglesia, [...] En la actualidad se han hecho las 
reparaciones más perentorias para que la nueva Imagen esté con el decoro y adecentamiento 
posibles, y Autoridades, Jerarquías y vecinos rivalizarán en estímulo y aportaciones el día que se 


acometa la reparación total del Santuario”, 


16 La tradición cuenta que Fernando Muñoz de Merlo se encontraba pintando la media naranja 
cuando alguien alabó su forma de pintar, a lo que éste, lleno de soberbia, contestó que aún sabía 
hacerlo mejor. Inmediatamente cayó del andamio, perdiendo la vida en el acto. Como prueba del 
suceso, surgieron unas manchas sobre el pavimento que los lugareños identificaban como la sangre 
del artista fallecido, las cuales desaparecieron tras la Guerra Civil, cuando se sustituyó el pavimento 
del santuario. 

17 ANÓNIMO, Virgen de la Cabeza. Valdepeñas, Hermandad de Jesús y María, 1947, p. 5. 

18 No ha sido posible documentar a quién corresponden dichas iniciales. 

19 Por las similitudes estilísticas apreciadas, el artista que ejecutó la ornamentación de la ermita de 
Nuestra Señora de la Cabeza debió ser el mismo que pintó los evangelistas de las pechinas de la 
cúpula del presbiterio de la ermita del Santo Cristo del Consuelo de Torrenueva. 

20 “En esta localidad han sido destruidas las Ermitas de Vera Cruz, San Juan, San Antón, Santo Crísto, 
Iglesia Parroquial y Ermita de la patrona; en esta última existían obras en pintura de verdadero arte, 
habiendo sido destruidas casi en su totalidad llegando a encerrar ganados y caballerías hasta lograr 
dejarla completamente destruida”. AHN, FC-Causa general. 1030, Expediente 5, f. 4v. 

21 “La Virgen de la Cabeza, Patrona de Torrenueva”, LANZA, 10 de septiembre de 1943, p. 4, 
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Sin embargo, con una simple visita al camarín, puede comprobarse la 
existencia de numerosas inscripciones, tanto escritas como raspadas en el yeso, 
realizadas por los visitantes y vecinos de la villa -unas fruto de la devoción y otras 
de diversa naturaleza-, de las cuales algunas son anteriores a 1936. Si se hubieran 
restaurado posteriormente, no sería posible apreciar estas leyendas, y la memoria 
popular daría cuenta de ello, Igualmente lo evidencian las numerosas lagunas y 


deterioros producidos por filtraciones de humedad, y no por actos vandálicos. 
PROGRAMA ICONOGRÁFICO DE LA ERMITA 


La decoración pictórica de la ermita de Nuestra Señora de la Cabeza se 
extiende por toda la capilla mayor, ocupando los brazos del crucero, la cúpula, los 
arcos que la sustentan y el camarín. Las diferencias estilísticas entre unos espacios 
y otros, con pinturas más elaboradas en los arcos del presbiterio y más sencillas y 
populares en la cúpula y el camarín, hacen de la decoración un conjunto poco 
uniforme. Sin embargo, estas diferencias no radican sólo en la definición de los 
diversos espacios, pues encontramos pinturas de diferentes calidades en un mismo 
espacio, como ocurre en el caso del camarín, donde la decoración del techo es 
diferente a la de los lienzos fingidos que decoran los muros. Lógicamente, estas 
diferencias de estilo se deberían a la intervención de diversos artistas y, quizá 
también, a la ejecución de las pinturas murales en distintas fases?2?, 

En los arcos de los brazos del crucero encontramos sendos rompimientos de 
Gloria. En el arco del lado de la epístola encontramos ángeles con símbolos marianos 
(sol, luna, olivo, palma, candelero), una filacteria con la inscripción “PVLCHRA VT 
LVNA”3, una pequeña Inmaculada y San Juan redactando el Apocalipsis. En el arco 
del lado del evangelio encontramos ángeles portando símbolos marianos (Arca de 
la Alianza, espejo, sol, azucena), el Agnus Dei rodeado de querubines y una figura no 
identificada hasta la fecha, debido a la mala conservación, que es muy posible que 


sea San Juan Bautista?*, En el arco que cierra el presbiterio, sobre el retablo mayor, 


22 BARRANQUERO CONTENTO, ]. ]., Pintura mural religiosa en la provincia de Ciudad Real (De la Edad 
Media al siglo XIX). Ciudad Real, Excma. Diputación Provincial, 2010, p. 74. 

23 Hermosa como la luna. 

24 Pese a que solamente se aprecia el tercio superior del personaje, he deducido su identidad como 
San Juan Bautista basándome en la apariencia de sus vestiduras, que podrían corresponder a la piel 
de camello con que éste suele ser representado, y la cruz que porta, de la cual cuelga una filacteria 
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encontramos las figuras de San Joaquín y Santa Ana portando filacterias con 
inscripciones bíblicas en latín, “SCIT PRACCINXITT ME VIRTVTE” y “ACCINXITT ME”, 
respectivamente?, querubines en torno al monograma de la Virgen María y ángeles 
portando símbolos marianos (torres, rosa, pozo, fuente, mirto) y dos filacterias que 
forman un verso bíblico en latín: “MERCES TVA MAGNA NIMIS”?8, 

Flanqueando las ventanas del crucero se encuentran dos parejas de figuras 
que personifican cuatro invocaciones de las letanías lauretanas: en el lado de la 
epístola, SALVS YNFIRMORVM y REFVGIVM PECATORVM (Salud de los enfermos y 
Refugio de los pecadores); en el lado del evangelio, CONSOLATIS AFLICTORVM y 
AUXILIVM CRISTIANORVM (Consuelo de los afligidos y Auxilio de los cristianos). 

En las pechinas de la cúpula encontramos a los cuatro evangelistas: San 
Mateo escribe su evangelio ayudado por un ángel, San Marcos hace lo propio junto 
a un león, San Lucas aparece pintando a la Virgen y San Juan aparece transformado 
en águila blanca sobre un libro, En la parte baja de las cuatro pechinas se observan 
cuatro medallones con la cruz de Santiago, orden militar que regía el campo de 
Montiel cuando se realizaron las labores de construcción y ornamentación de la 
ermita. 

En la cúpula se diferencian dos ámbitos bien diferenciados, correspondientes 
al Cielo y a la Tierra. El ámbito celestial es una representación de la Gloria, con la 
Santísima Trinidad rodeada de los santos y los bienaventurados; mientras que el 
terrenal se representa mediante la llegada de los romeros llevando la imagen de 
Nuestra Señora de la Cabeza en procesión hasta el promontorio en que se halla la 
ermita primitiva, frente a la cual vemos tiendas de campaña. 

En el camarín, el programa iconográfico comienza en la escalera de acceso?”, 


en cuyos muros se encuentran las escenas del Pecado Original y el Arca de Noé. Las 


con la inscripción “ECCE AGNUS DET”, la cual suele acompañar a este santo al ser quien aplicó a 
Jesucristo el título de “Cordero de Dios”, según se narra en el Evangelio de San Juan (Jn. 1, 25-37). 

25 Aunque con errores ortográficos, las inscripciones en latín están contenidas en los siguientes 
versos de la Vulgata: “Deus qui praecingit me virtute et posuit immaculatam víam meam” (Dios es el 
que me ciñe de poder y quien hace perfecto mi camino, Salmos 17, 33) y “Deus quí aecinxit me 
fortitudine” (Dios es el que me ciñe de fuerza. II Reyes 22, 33). 

26 “His itaque transactis factus est sermo Domini ad Abram per visionem dícens noli timere Abram ego 
protector tuus sum et merces tua magna nimis” (Y así, cuando todo estaba hecho, la palabra del Señor 
vino a Abram por una visión diciendo: No temas Abram, soy tu protector, tu recompensa será muy 
grande, Génesis 15, 1). 

27 Pese a que los accesos a los camarines suelen estar algo escondidos, en Torrenueva la puerta se 
encuentra a la vista, en el lado izquierdo del retablo. Con la escalera ocurre algo similar, pues se 
desarrolla en un solo tramo recto, y no en acodo como suele ser habitual. 
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paredes del camarín están decoradas con arquitecturas fingidas, consistentes en 
zócalos, ménsulas y pilastras adornadas en su parte alta con molduras doradas - 
compuestas por querubines y motivos vegetales-, las cuales se prolongan en el techo 
mediante una galería de columnas que tratan de imitar la ornamentación del 
camarín de Las Virtudes, No obstante, la calidad aquí es bastante inferior, pues el 
pintor que las ejecutó no dominaba las leyes de la perspectiva, provocando que el 
conjunto careciera de la solidez estructural, el realismo y la profundidad del caso 
anterior. 

Al igual que las arquitecturas fingidas, el programa iconográfico realizado en 
el camarín de Torrenueva presenta múltiples similitudes con el del santuario de la 
cercana localidad de Santa Cruz de Mudela. En primer lugar encontramos un ciclo 
de la vida de la Virgen, que comienza con los seis lienzos fingidos en los muros, 
donde se representan la Inmaculada Concepción, el Nacimiento de la Virgen, la 
Presentación en el templo, los Desposorios, la Anunciación y la Visitación, y que 
finaliza con la escena de la Coronación de la Virgen por la Santísima Trinidad, que 
ocupa buena parte del techo, presentando diversas lagunas en blanco. 

El resto del techo se decora con ocho mujeres fuertes del Antiguo 
Testamento, dispuestas por parejas flanqueando cuatro óvalos que albergan en 
tonos azulados la personificación de las Virtudes teologales (Fe, Esperanza y 
Caridad)?, el Sol y la Luna; y ángeles portando símbolos marianos que rodean la 
citada escena de la Coronación de la Virgen por la Santísima Trinidad. La Fe aparece 
representada como una mujer joven con los ojos vendados, sosteniendo en la mano 
derecha una cruz, que apoya sobre el hombro, y en la mano izquierda un cáliz con 
una Sagrada forma, símbolo de la Eucaristía; la Esperanza como una mujer joven que 
porta un ancla?? en la mano izquierda mientras tiende la derecha; y la Caridad como 
una mujer joven, a modo de matrona romana, sentada y acompañada por dos niños 
desnudos, uno en brazos y otro ante ella, mirando al espectador. El Sol y la Luna, 
entre los cuales hay una estrella de seis puntas, son alegorías marianas y aluden a 


un famoso versículo del Cantar de los Cantares30, recurrente en la decoración de 


28 A diferencia del camarín de Las Virtudes, en Torrenueva no aparecen las Virtudes cardinales. 

29 El ancla representada tiene carácter popular, pues a diferencia de lo que suele ser habitual, tiene 
cuatro garfios, al igual que una rebañadera, utensilio usado antiguamente para sacar los objetos que 
caían en los pozos. Ese carácter popular se repite en el martillo de zapatero que identifica a Jael. 

30 “¿Quién es ésta que se muestra como el alba, hermosa como la luna, esclarecida como el sol, imponente 
como el portador del estandarte del ejército?”. Cantar de los Cantares 6, 10. 
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camarines y en las imágenes de la Inmaculada Concepción. Son también símbolos 
maríanos, presentes en las letanías lauretanas, la palma, las rosas, los lirios, las 
azucenas y el espejo que portan los ángeles del techo, 

Las mujeres fuertes del Antiguo Testamento se emparejan del siguiente 
modo: en el muro norte, flanqueando a la Esperanza, Débora y Judit (Fig. 3); en el 
muro este, flanqueando el Sol y la Luna, Abigaíl y María de Aarón (Fig. 4); en el muro 
sur, flanqueando a la Fe, Ester y Raquel (Fig. 5); y en el muro oeste, flanqueando a la 
Caridad, Rut y Jael (Fig. 6). Sus identidades se acreditan con inscripciones en cartelas 
en forma de filacterias, situadas debajo de cada una de estas mujeres. 

Débora, vestida con una túnica roja y una coraza azul ribeteada en dorado, 
aparece empuñando un largo bastón con la mano derecha, símbolo de su poder 
como jueza de Israel, y sujetando un libro contra el pecho con la mano izquierda, que 
podría simbolizar la ley. Muestra el cabello suelto, pero aparece coronada de laurel, 

Judit aparece vestida con una túnica corta de color rojo, coraza azul con 
ribetes y adornos en dorado, falda azul, amplia capa anaranjada y calzas amarillas. 
Lleva el cabello recogido en un moño, del que sale una franja de tela verdosa que cae 
sobre los hombros. La única joya que luce es un pendiente blanco en forma de 
lágrima. Con la mano derecha empuña una espada, que mantiene alzada, mientras 
que con la izquierda sujeta por los cabellos la cabeza de Holofernes, demasiado 
pequeña en comparación con la de la heroína. 

Abigail, ataviada con un vestido azul y rojo con mangas de farol, y una franja 
de tela verdosa que adorna su cabello recogido, se presenta de perfil, arrodillada 
ante el rey David. Éste, coronado y vestido con coraza y manto, pone su mano 
derecha sobre el hombro de Abigaíl y se inclina hacia ella en señal de misericordia. 
Junto a ella se observan una pequeña jarra dorada y tres grandes panes, que 
simbolizan las ofrendas que se detallan en el pasaje bíblico. Es notable el 
aprovechamiento de una moldura pintada para diferenciar las posiciones de ambos 
personajes, estando David más elevado por su status regio. 

María de Aarón aparece luciendo una amplía túnica roja y un manto blanco, 
con el cabello adornado con una diadema. Se encuentra sentada, aprovechando una 


moldura, tocando un tambor de color verde mientras eleva sus cánticos al Señor, 
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como se presume por la filacteria que surge de sus labios con la inscripción 
“cantemus Domino gloriose enim magnificatus est”31, 

Ester se nos presenta en pie y con las manos extendidas, coronada y luciendo 
una túnica roja de amplias mangas y una especie de coraza verde rematada en un 
faldellín dorado. La corona dorada que lleva la identifica como reina, y por tanto 
como esposa de Ásuero. Á sus pies, podemos ver una figura muy singular: un niño o 
un enano negro, ataviado con un gorro y una tela verdosa que cubre su desnudez, 
que sostiene con ambas manos una filacteria con una inscripción latina extraída de 
la Vulgata: “Non fenim] pro te sed pro omnibus he (sic) lex constituta"32, Dado que no 
aparece nada parecido en la Biblia, la presencia del negro es un misterio. 

Raquel aparece vistiendo una blusa que aparenta ser de lana o de pelo animal, 
una falda azul y un faldellín rojo, y lleva la cabeza protegida con un pañuelo rosado, 
que a su vez cubre un sombrero de ala ancha. Acreditando su oficio de pastora, 
abraza un cayado con la mano izquierda, y a sus pies hay dos corderos, demasiado 
pequeños en comparación con Raquel. 

Rut se nos presenta sentada sobre una moldura, vestida con una túnica roja, 
un manto verde, una especie de manguitos grises y un pañuelo blanco que le cubre 
el cabello por completo. Con su brazo izquierdo sostiene un enorme haz de espigas, 
su atributo por excelencia, mientras que con la mano derecha señala hacia arriba. 

Jael, identificada erróneamente como Jezael en la cartela inferior, aparece 
ataviada con un vestido verde y rojo y con el cabello recogido, Se nos presenta 
arrodillada e inclinada sobre Sísara -cuyo atuendo es muy similar, aunque parte de 
él se ha perdido por el deterioro del techo- dispuesta a acabar con su vida. Su 
representación es la común, ya que en la mano izquierda coloca un clavo en la sien 
de su víctima, mientras alza la diestra empuñando un martillo. Sin embargo, la 
tipología de este atributo constituye, junto con el ancla de la alegoría de la 
Esperanza, una de las particularidades de raigambre popular del camarín, puesto 


que en vez de un mazo, como dicta el libro de los Jueces33, el pintor representó un 


31 “Cantemos al Señor, porque gloriosamente ha sido engrandecido”. Éxodo 15, 1. 

32 "Esta ley a todos comprende, menos a ti”. Ester 15, 13. 

33 “Pero Jael mujer de Heber tomó una estaca de la tienda, y poniendo un mazo en su mano, se le acercó 
calladamente y le metió la estaca por las sienes, y la enclavó en la tierra, pues él estaba cargado de 


sueño y cansado; y así murió”, Jueces 4, 21. 
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martillo de orejas como el usado por carpinteros y zapateros para el desempeño de 
su trabajo. 

El resto de la decoración pictórica del camarín de Nuestra Señora de la 
Cabeza de Torrenueva se completa con motivos geométricos y vegetales, guirnaldas, 
rosetones, cenefas, etc.,, exceptuando la ornamentación de una pequeña estancia 
cuadrangular a la que da acceso el muro oeste, que consiste en cuatro lienzos 
fingidos en los que aparecen sencillos paisajes, que recuerdan a los pintados en el 
arranque de la escalera. Si bien no es seguro, estos paisajes, que ocupan el techo y 
dos de los muros, podrían interpretarse como una alegoría mariana más, 
posiblemente como el hortus conclusus del que habla el Cantar de los Cantares3* o 


como la representación del cedro y el ciprés de las letanías., 
INTERPRETACIÓN DEL PROGRAMA ICONOGRÁFICO DEL CAMARÍN 


El programa iconográfico del camarín de la ermita-santuario de Nuestra 
Señora de la Cabeza de Torrenueva está dedicado a María y consta de tres ciclos bien 
diferenciados: episodios de la vida de la Virgen, Virtudes teologales y símbolos de 
las letanías y escenas del Antiguo Testamento. Como se explica a continuación, las 
representaciones que forman los dos últimos ciclos tienen como objetivo servir de 
prefiguración al primero. 

En la escalera, las escenas del Pecado Original35 y el Arca de Noé3$ remiten a 
dos momentos del Antiguo Testamento en los que el pecado y la maldad son los 
elementos principales: en el primero, por comer Adán y Eva del Árbol del Bien y del 
Mal, y en el segundo, por ser la causa del castigo divino en forma de diluvio. Ambas 
pinturas se oponen a la figura de la Virgen María, “sin pecado concebida”. 

Las personificaciones de las tres Virtudes teologales -Fe, Esperanza y 
Caridad- encarnan tres de los valores que debe tener cada cristiano, y por supuesto, 
son cualidades que se presuponen en la Virgen María, protagonista indiscutible del 


camarín y advocación de la ermita. Igualmente ocurre con la Luna, el Sol y la Estrella 


34 “Hortus conclusus, soror mea sponsa, hortus conclusus, fons sígnatus”. Huerto cerrado eres, hermana 
mía, esposa, jardín cerrado, fuente escondida. Cantar de los Cantares 4, 12. 

35 Génesis 3, 1-13. 

36 Génesis 6, 12-22. 
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del óvalo restante, y con los símbolos que portan los ángeles: la palma, la rosa, el 
lirio, la azucena y el espejo, que aparecen en diversos textos bíblicos?”, 

Las ocho “mujeres fuertes” -Judit, Jael, Ester, Abigaíl, Débora, María de Aarón, 
Raquel y Rut- forman parte de este programa de corredención y de exaltación 
mariana, y prefiguran diferentes episodios del Nuevo Testamento, relacionados con 
la Virgen. Igual que María, Judit y Jael simbolizan el triunfo del Bien sobre el Mal, 
Ester y Abigaíl ejercen como intercesoras de sus pueblos, Débora es “madre de 
Israel”, María de Aarón eleva su canto a Dios, Raquel simboliza la milagrosa 


concepción de la Virgen y Rut es símbolo de piedad y encarna la genealogía de Cristo. 
FUENTES ICONOGRÁFICAS DE LAS PINTURAS DEL CAMARÍN 


Debido al carácter sintético y simplista de las pinturas del camarín del 
santuario de Nuestra Señora de la Cabeza de Torrenueva, las fuentes iconográficas 
pueden resultar un tanto confusas, sobre todo en el caso de las “mujeres fuertes”, ya 
que el autor las representó sin demasiados adornos ni detalles. Sin embargo, gran 
parte del programa está inspirado en la decoración del camarín del santuario de 
Nuestra Señora de Las Virtudes de la cercana localidad de Santa Cruz de Mudela. En 
este camarín, construido en 1696 y pintado por Antonio Palomino en 1699 a costa 
del Alguacil Mayor del Santo Oficio don Bartolomé Nieto y Lamo y su esposa, doña 
Gerónima Laguna Rodero38, presenta un nivel iconográfico más complejo, sobre 
todo formalmente, pero sentó las bases de la posterior realización del camarín de la 
ermita torreveña. 

De la escalera tan solo se tomó la escena de Adán y Eva siendo tentados por 
la serpiente en el jardín del Edén, situada en ambos casos en el muro derecho. Es 


representada en ambos casos de forma similar, aunque está más simplificada en 


37 Estos simbolos marianos se basan en las Letanías Lauretanas, aprobadas por el papa Sixto Y 
mediante la bula Reddituri el 11 de julio de 1587. Las fuentes en que se inspiraron fueron, 
fundamentalmente, pasajes del Eclesiastés, el Cantar de los Cantares, los Salmos y el Libro de la 
Sabiduría. 

38 De acuerdo con documentos de la época, conservados en el Archivo Histórico Provincial de Ciudad 
Real, Gerónima Laguna Rodero es el nombre correcto de la que fuera la legítima esposa de don 
Bartolomé Nieto y Lamo, lo cual contradice la inscripción de la escalera del camarín, que cambia el 
primer apellido por “del Amo”, provocando una errata que ha sido reproducida en cuantas 
publicaciones sobre Las Virtudes se han realizado hasta la fecha. 
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Torrenueva, donde desaparecen los animales y el paradisíaco paisaje, centrando la 
atención en lo esencial. 

Los cuatro medallones de tono azulado que representan a las Virtudes 
teologales y al Sol y la Luna son igualmente tomados de Las Virtudes, donde ocupan 
idénticos lugares, compartiendo parcialmente la iconografía. Algo similar ocurre con 
los ángeles portadores de símbolos marianos, las escenas de la vida de María?” y las 
arquitecturas fingidas (columnas, bóvedas, jarrones, cenefas, rosetones, 
guirnaldas...), que fueron copiadas con bastante fidelidad, aunque con menos 
sensación de trampantojo (Fig. 7). 

No obstante, más allá de la clara inspiración en el camarín del santuario de 
Las Virtudes, que como se ha visto es más que notable, la ermita de la Virgen de la 
Cabeza de Torrenueva presenta en su camarín unas figuras singulares: ocho mujeres 
del Antiguo Testamento, consideradas en conjunto como “mujeres fuertes”*0; 
Débora, Judit, Abigaíl, María de Aarón, Ester, Raquel, Rut y Jael. La elección no es 
casual, pues son las mismas que Palomino ejecutó en la parte inferior de la bóveda 
del presbiterio de la iglesia de los Santos Juanes o San Juan del Mercado de Valencia. 
De ello se deduce que el autor de las pinturas murales de Torrenueva conocía El 
museo pictórico y escala óptica, la más célebre obra del pintor y tratadista cordobés, 
aunque no siguiera sus descripciones en la realización de sus figuras. Pese a su 
abocetamiento formal, en algunas de ellas pueden encontrarse ciertas semejanzas 
con fuentes grabadas. 

La representación de Jael pudo inspirarse en un dibujo realizado por Maarten 
van Heemskerck, posteriormente reproducido en un grabado por Philips Galle, hacia 
1569 (Fig. 8). En este vemos a Sísara tendido en el suelo, ajeno a la acción que va a 
cometer Jael, arrodillada junto a él, con un mazo en alto, dispuesta a hundirle el clavo 
en la sien. La comparación de las posturas de los personajes en ambas 
representaciones denota una más que posible inspiración en este grabado, sobre 
todo en el caso de Sísara. El toque de originalidad, como ya se comentó 


anteriormente, lo marca el martillo de orejas. 


39 Es posible que las escenas de la vida de la Virgen del camarín de las Virtudes estuvieran en origen 
pintadas al fresco sobre el muro. Sin embargo, al tratarse de óleos sobre lienzo del siglo XX, realizados 
por el pintor Rafael de Infantes, no se ha considerado oportuna la comparativa con el camarín 
torreveño, 

40 En el santuario de Las Virtudes aparecen Judit, Abigaíl y Ester protagonizando tres pinturas 
murales del presbiterio, pero no pueden ponerse en directa relación por su nulo parecido, 
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En el caso de Ester, se pudo tomar como referencia un grabado realizado por 
Gilles Rousselet y Abraham Bosse en 1647, basado a su vez en una obra de Claude 
Vignon. Sin embargo, esta estampa no representa a Ester, sino a Monime, la mujer 
del rey Mitrídates VI (Fig. 9). Si bien las vestiduras no concuerdan demasiado, ambas 
figuras aparecen coronadas como reinas y en una actitud similar, con los brazos 
extendidos. Otra opción es la inspiración en la alegoría de la Benignidad de Ripa*!, 
que aparecería aquí simplificada. Además, la similitud entre ambas figuras insta a 
pensar que es el mismo modelo que se utilizó para representar a Ester en el camarín 
de la ermita de Nuestra Señora de La Zarza (Badajoz). 

No obstante, si un detalle llama la atención en la representación de Ester no 
es otro que el personaje de raza negra que figura a sus pies sosteniendo una 
filacteria con un verso del libro de Ester, pues más allá de la inscripción la Biblia no 
se hace eco de nada similar. Hay que buscar la inspiración en las palabras con que 
Palomino describió la figura de Ester en la bóveda de la iglesia de los Santos Juanes 


de Valencia: 


“Está con la demostración del desmayo, que le sobrevino en este acto, temiendo la severidad de 
su marido; cuando mereció oír de su boca aquel privilegio: “Non pro te, sed pro omnibus haec lex 
constituta est” cuyo texto manifiesta un negrillo en una banda blanca, sosteniéndola sus damas, 


que en el semblante manifiestan el sentimiento de ver en su dueño tan lastimoso deliquío”?, 


Aunque el autor de las pinturas de Torrenueva no representa a Ester en el 
momento del desmayo, sino en solitario y sin Asuero, sí que toma al pie de la letra la 
representación del anecdótico negrito. 

En la representación de Judit se han visto similitudes con una alegoría de 
Giuseppe Cesari que ilustraba la fconología de Ripa. Se trata de la Razón*, 
personificada en forma de mujer joven, vestida con coraza, falda larga y faldellín, 
que sostiene alzada una espada en la mano derecha, mientras sujeta con una correa 
a un león (Fig. 10), que en la pintura de Torrenueva fue sustituida por la cabeza de 


Holofernes. No obstante, esta figura pudo estar inspirada en parte por la alegoría de 


41 RIPA, C., Iconología, Venecia, Cristoforo Tomasini, 1645, p. 69. 

42 PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO, A., El museo pictórico y escala óptica. Tomo Il, Madrid, 
Imprenta de Sancha, 1797, p. 283. 

43 RIPA, C., iconolegía..., op. cit, p. 517. 
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la Justicia del camarín de Las Virtudes, con la cual pueden encontrarse ciertas 
analogías posturales. 

Las cinco mujeres restantes -Rut, Abigaíl, Raquel, María de Aarón y Débora- 
presentan una iconografía para la cual no se han encontrado referentes 
concluyentes. En estos casos las representaciones son igualmente individuales y son 
las tradicionales, por lo que es arriesgado decantarse por una u otra fuente con 


certeza. 


CONCLUSIÓN 


Pese al aspecto amateur de sus pinturas murales, como se ha podido 
observar, el camarín de esta ermita de Torrenueva constituye un completo 
programa iconográfico de exaltación mariana que gira en torno a la Virgen de la 
Cabeza, patrona de la villa, que se complementa con la iconografía del presbiterio, 
que no es menos interesante. 

La ermita de la Virgen de la Cabeza de Torrenueva es un centro de devoción 
popular que, además de concentrar el fervor religioso de su pueblo, testimonia en la 
decoración de su camarín la influencia artística ejercida por el cercano santuario de 
Nuestra Señora de Las Virtudes, así como por los modelos iconográficos ideados y 
ejecutados por un pintor de la talla de Antonio Palomino. Su singularidad viene dada 
por la inclusión de algunos detalles populares en las representaciones. 

Lamentablemente, las huellas del tiempo han hecho mella en la ermita. El 
paso de los años, su apertura al público durante décadas y la aparición de 
humedades y grietas en su techo han deteriorado el conjunto pictórico del camarín. 
Esperemos que pronto pueda acometerse la necesaria restauración de sus pinturas 
murales, para que vuelva a lucir como lo que ha de ser: un espacio celestial en la 


tierra. 
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Fig. 2. Camarín de la ermita de Nuestra Señora de la Cabeza, 
Torrenueva (Ciudad Real). Foto: [JCM]. 
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Fig, 3. Débora y Judit, Fernando Muñoz de Merlo, hacia 1766. Ermita 
de Nuestra Señora de la Cabeza, Torrenueva (Ciudad Real). Foto: 
[JCM]. 


Fig. 4. Abigaíl y María de Aarón, Fernando Muñoz de Merlo, hacia 
1766. Ermita de Nuestra Señora de la Cabeza, Torrenueva (Ciudad 
Real). Foto: [JCM]. 
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Fig. 5. Ester y Raquel, Fernando Muñoz de Merlo, hacia 1766. Ermita 
de Nuestra Señora de la Cabeza, Torrenueva (Ciudad Real). Foto: 
[JCM]. 


Fig. 6. Rut y Jael, Fernando Muñoz de Merlo, hacia 1766. Ermita de 
Nuestra Señora de la Cabeza, Torrenueva (Ciudad Real). Foto: 
[JCM]. 
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Fig. 7. Pinturas murales del camarín de la ermita de Nuestra Señora 
de Las Virtudes, Antonio Palomino, 1699. Ermita de Nuestra Señora 
de Las Virtudes, Santa Cruz de Mudela (Ciudad Real). Foto: [JCM]. 


Fig. 8. Jael y Sísara, Philips Galle / Maarten van 
Heemskerck, hacia 1569. British Museum, 
Londres. Foto: 


http://www harvardartmuseums.org/. 
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Fig. 9. Monime, Gilles Rousselet y Fig. 10. Alegoría de la Razón, Giuseppe Cesari, 
Abraham Bosse / Claude Vignon, 1613. Foto: RIPA, Cesare, Iconología. Venecia, 


1647. Metropolitan Museum of Art, Cristoforo Tomasini, 1645, p. 517. 
Nueva York. Foto: 
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MIRADAS DEL SIGLO XVII: REFLEJOS DE UNA 
REALIDAD IDEALIZADA 


Leticia Galdeano Olmedo 


Universidad de Granada 


RESUMEN: Durante los tiempos del Barroco el género del retrato estuvo sujeto a constantes 
cambios respecto a sus representaciones, motivados por el pensamiento de la época, así como por 
los diversos intereses surgidos en materia artística a lo largo del siglo XVII. Así pues, dentro de esta 
evolución pictórica, resulta de gran interés el hecho de que los personajes de las obras de carácter 
religioso, principalmente, presenten una imagen en apariencia real, si bien, escondiendo en su 
interior un espíritu que pertenece a una idea equívoca, así como contraria a lo que el espectador 
observa a simple vista. Una identidad que iría aflorando en las obras gracias al surgimiento de la 
pintura de género, en la que sus protagonistas y su verdadera identidad son llevados a escena por 
los más ilustres artistas del momento, 

PALABRAS CLAVE: Barroco, Personajes, Retrato, Identidad, Pintura de género, Artistas. 


ABSTRACT: During the times of Baroque, portraiture was subject to constant changes regarding to 
their representations, motivated by the thought of the time, as well as the various interests in 
artistic matters arising during the seventeenth century. So, within this pictorial evolution, it is of 
great interest the fact that the characters of religious works mainly presented an image in real 
appearance, though, itis hiding inside a spirit that belongs to a mistaken notion, contrary to what 
the viewer looks at first glance. An identity that would outcrop in the works thanks to the 
emergence of portrait's genre, in which the main characters and their true identity are brought 
onstage by the most renowned artists, 


KEY WORDS: Baroque, Characters, Portrait, Identity, Portrait's genre, Artists. 


El siglo XVII constituye un momento decisivo y de gran importancia para la 
Historia del Arte, tras los primeros logros iniciados en el Renacimiento. 
Parámetros como el orden, la simetría o la proporción, seguidos durante la etapa 


renacentista, conformarán durante esta centuria los cimientos sobre los que se 
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definirán los nuevos recursos técnicos que vendrán a romper con todo el 
clasicismo anterior. Todo ello permitirá dar paso a unas manifestaciones artísticas 
que, apoyadas en las prerrogativas de la Iglesia Católica, darían lugar a la 
trasformación y, por ende, al nacimiento de un nuevo estilo basado principalmente 
en la ruptura de las formas. Por consiguiente, hablamos de un siglo que va a estar 
marcado por una ruptura en todos los aspectos, siendo en el ámbito religioso en 
donde se dejaron sentir con más intensidad estos cambios, dada la reinstauración 
de los principios de la fe cristiana a cargo de la Contrarreforma. 

Junto a su función estética y contemplativa, una obra de arte constituye 
además un testimonio y un claro reflejo de un momento determinado de la historia, 
Como hemos comentado, el siglo XVIl estuvo marcado por los principios 
impulsados por Trento, cuyo fin fue el adoctrinamiento de los fieles a través del 
arte, valiéndose para ello de todo tipo de manifestaciones artísticas. En donde más 
se dejaron sentir estos ideales fue en la escultura y en la pintura. De este modo, las 
doctrinas de la fe cristiana alcanzarían una mayor dimensión, permitiendo la 
puesta en orden de unos principios que estaban perdiendo terreno con motivo del 
avance del Protestantismo, 

La versatilidad de las artes pláticas permitía llevar a cabo el fin que la Iglesia 
pretendía: despertar la devoción en los fieles. De ahí que la pintura se convirtiese 
en un medio indispensable, capaz de aflorar dicha emoción en la población a través 
de su contemplación. Además, tenemos que tener en cuenta los grandes avances 
artísticos experimentados por la pintura durante esta etapa, como fueron los 
recursos lumínicos, así como la preocupación por la fidedigna representación de la 
realidad. 

La temática de índole pagana de la centuria anterior sería sustituida 
durante el Seiscientos por el asunto religioso. Á este respecto, toda aquella 
manifestación artística que no estuviera regida bajo los principios del decoro sería 
condenada, pues si algo se quería evitar en este momento eran aquellas escenas 
que propiciasen el escándalo. 

Dentro de la pintura el retrato constituyó el género en el que mejor se 
podían emplear estos nuevos recursos artísticos. Á través del mismo se pretendía 
alcanzar una fiel representación de la realidad, dejando en un segundo plano la 


representación idealizada de los retratos del Renacimiento. Así pues, en el XVII se 
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persigue envolver al personaje retratado en un ambiente en donde el realismo de 
sus facciones responda al empleo de nuevos recursos, que permitan subrayar tanto 
sus rasgos físicos como psicológicos. Si hay una particularidad característica del 
género del retrato es la de ser un autentica crónica informativa de la época a la que 
pertenece. A través del mismo podemos conocer el gusto estético, quiénes fueron 
los personajes relevantes, o cómo era la sociedad de aquel momento. 

Durante la primera etapa del siglo XVII, el género del retrato estuvo 
vinculado principalmente al mundo cortesano. Los miembros de la monarquía 
fueron retratados por los artistas más ilustres de la época. Sin embargo, dentro de 
la temática religiosa de esta centuria podemos hablar también de la presencia del 
retrato propiamente dicho. Con ello nos referimos al hecho de que fueron 
frecuentes las representaciones hagiográficas y de personajes bíblicos, cuyo 
tratamiento pictórico respondió a dicho interés por acercarse a la fiel 
representación del natural. Así pues, nos encontramos con numerosas pinturas en 
las que los personajes religiosos parecen verdaderos retratos, gracias al empleo de 
recursos que enfatizan el acercamiento a lo real, Á este respecto, cabe recordar la 
siguiente afirmación de Emilio Orozco Díaz “la pintura seiscentista parte de esa 
exaltación del individuo, de la persona como única realidad de verdad para el 
cristiano..., siendo este realismo individualizado el que define propiamente lo más 
profundo de nuestro arte”!, Pues, “frente a todo ideal arquetípico, frente a toda idea 
de perfección, el arte español del XVII, encuentra su grandeza en esa exaltación del 
individuo y de la persona”?, 

Asimismo, para obtener un mayor resultado en este aspecto, pintores como 
Ribera o el propio Velázquez se valieron de hombres y mujeres reales, que posaban 
para sus obras con el fin de obtener una más conseguida representación de los 
personajes que animaban las mismas. En la mayoría de los casos se trataron de 
personas pertenecientes a los grupos sociales más desfavorecidos, quedando sus 
rostros envueltos en una identidad totalmente diferente, escondiendo su 
verdadero yo bajo una túnica o bajo una serie de atributos, que permitían 


identificarlos con personajes que distaban bastante de quiénes eran en realidad. 


10ROZCO DÍAZ, E. Temas del barroco de poesía y pintura. Granada, Universidad, 1989, p. 44. 
2 Ibídem, p. 51. 
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Sin embargo, estos grandes pintores no se limitaron únicamente a las 
representaciones comentadas anteriormente, sino que cada vez mostraron un 
mayor interés por reflejar en sus obras la realidad que los rodeaba. Nos referimos 
a aquellos sucesos resultantes de los diversos acontecimientos religiosos, políticos, 
económicos y culturales del siglo XVII. Un ejemplo de ello sería la crisis social y 
económica que sufrió España durante esta centuria, período marcado por los 
grandes contrastes sociales: por un lado, la nobleza y el clero, representando al 
estamento privilegiado, y por otro, los más desfavorecidos, marcados por la 
pobreza y por la imposibilidad de prosperar. 

Siempre se ha calificado al arte barroco en general, como un arte oscuro y 
peyorativo. Esta afirmación se debe a que durante esta etapa las artes plásticas y, 
en concreto, la pintura se alejó de la idealización. Centrándose en la representación 
de la vida misma, dío un paso hacía un nuevo gusto donde la plasmación de “lo feo”, 
dejando en un segundo plano la anterior preocupación por representar la belleza. 

Como resultado del interés que los artistas mostraron por representar la 
realidad que los rodeaba, surgiría ya en la segunda mitad del siglo XVII la 
denominada pintura de género o pintura costumbrista. En este tipo de 
representaciones, los pintores tomaban como modelo a tipos de la vida cotidiana y 
los convertían en los protagonistas principales de sus obras, rompiendo así con la 
tendencia a la idealización cultivada con anterioridad en la pintura. 

Con este nuevo género pictórico estos modelos, escondidos bajo una 
identidad que enmascaraba su realidad, pasaron a convertirse en los protagonistas 
principales de las composiciones pictóricas. Tipos como mendigos, enanos, 
bufones o enfermos centraron la atención de grandes artistas, quienes los llevaron 
a representaciones dotadas de dignidad, pese a la dura realidad tales personajes. 

Nuestra pretensión con este trabajo es analizar cómo los grandes artistas 
nacionales e internacionales, dentro del género del retrato se sirvieron de 
personajes reales para la elaboración de sus obras. Un fin que estaba enfocado en 
un primer momento a la fiel reproducción de lo natural, pasando posteriormente 
a la voluntad de plasmar la realidad circundante, siendo los temas de la sociedad 
de la época los que generarían un mayor interés para sus obras. En definitiva, lo 
que nos interesa es plasmar la evolución en este aspecto, así como identificar y 


conocer también algunos de los personajes que animan las composiciones 
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pictóricas, ya sea como modelos suplantando otra identidad, o bien como 
protagonistas de tales obras. 

Para ello, identificaremos algunos retratos del siglo XVII para los que se 
tomaron como modelo personajes de la sociedad del momento, cuya identidad 
quedaría impuesta por el capricho del artista. Por otra parte, también nos 
centraremos en algunos ejemplos del cambio producido en este aspecto con el 
nacimiento de la pintura de género, en torno a la segunda mitad de siglo. Se trata, 
pues, de un momento en el que se pretenden dejar a un lado los tapujos y tabúes, 
y llevar al extremo la representación de lo real. 

Para el desarrollo de nuestro estudio dividiremos el tema en dos partes, 
analizando obras de pintores españoles, así como de otros artistas europeos, con 
el fin de otorgar a nuestro enfoque de una mayor universalidad. Asimismo, los 
ejemplos seleccionados serán representativos de ambos momentos comentados, 
como reflejo del cambio producido en la pintura durante esta centuria, 

En primer lugar, comenzaremos por uno de los artistas que más se ha 
servido de personas reales con objeto de conseguir una precisa representación de 
la realidad. Por ello, realizaremos una breve revisión de algunas de sus obras, 
constituyendo así el primer ejemplo de aquellas “miradas” que posaron para los 
artistas del momento y que quedaron supeditadas a las caprichosas temáticas y 
voluntades impuestas por la época. 

José de Ribera, conocido como El Españoleto, fue uno de los pintores que 
más se valió de tales recursos, siendo hoy día una característica que distingue su 
producción artística. En su obra pictórica podemos observar cómo se “fijan tipos 
populares deformes, gente del pópolo italiano...De este pueblo, es de dónde saca 
Ribera los modelos para sus santos rudos y vigorosos; santos cuya expresión, a 
menudo fría, quieta, apenas nos habla de santidad, de espiritualidad, de 
misticismo”, 

“Algunas veces, en el reparto, tocan a estos marineros de la duce Nápoles, 
no papeles del santoral cristiano, sino disfraces atormentados de la mitología 
griega...cuando no se visten de viejos y famosos filósofos”*, Según estas últimas 


palabras de Bernardino Pantorba, es a la serie Filósofos de la Antigúedad a la que 


3 PANTORBA DE, B. José de Ribera. Ensayo biográfico y crítico. Barcelona, Joaquín Gil, 1946, p.26. 
t Ibídem, p.26. 
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se refiere en el texto, siendo el retrato del Demócrito (Fig.1), uno de los más 
sobresalientes de la misma. 

Fechado en el segundo tercio del XVII, se trata de una obra perteneciente a 
los inicios del pintor. En un primer momento, este retrato fue identificado con el 
matemático Arquímedes, al presentarlo sosteniendo un compás en una mano. Sin 
embargo, actualmente se le reconoce como Demócrito “el filósofo que ríe”, nombre 
que se le otorgaría a la obra entorno a mediados del siglo XX, debido a su alegre 
semblante. 

Al parecer, para la realización de la obra se inspiró en un mendigo de 
Nápoles, tratándose de una representación del natural que el propio Ribera 
llevaría al extremo, gracias al excelente empleo de contrastes lumínicos, así como 
a la capacidad para ir más allá de lo que prevalece a simple vista. Otro detalle que 
confirma el hecho de que su modelo fue personaje indigente los constituyes los 
haraposos ropajes que viste, más acordes de un mendigo que de un personaje de 
la antigúedad, como nos pretende hacer ver el artista. 

Siguiendo con el mismo artista, otro ejemplo lo conforma la serie del 
Apostolado del Museo del Prado, un total de once obras de las que destacan 
principalmente, por su factura técnica, las pinturas de San Bartolomé (Fig. 2), San 
Pedro y San Pablo. De fechas casi coetáneas a la obra anterior, en ellas podemos 
apreciar la misma técnica empleada durante esta primera etapa, la cual va a estar 
marcada por representaciones que toman la inspiración directa del natural. 

En definitiva, Ribera nos presenta en estas obras todo un compendio de 
“ancianos de grosera estampa, flacos y nervudos, greñudos o calvos, de pobladas 
barbas, toscas manos y curtida piel en los que no es difícil adivinar la profesión 
marinera; toman crucifijos, calaveras, libros, piedras, cuchillos, plumas, 
pergaminos... y representan, ante el pintor que los retrata, papeles de santos en 
penitencia o en oración”, 

Los ejemplos comentados son representativos de cómo figuras anónimas de 
las clases sociales más bajas posan para el artista, quedando enmascarados por 
otra realidad más dignificada. Otra buena muestra de lo que venimos comentando, 


en este caso fuera de España, lo constituye la producción del gran inspirador de 


5 Ibíd, p.26. 
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Ribera: Michelangelo Merisi da Caravaggio. Por consiguiente, podemos decir que 
“esta voluntad de tomar modelos populares para ser representados por sí mismos 
O para encarnar personajes sagrados, también estuvo presente en la obra del gran 
precursor de la pintura barroca”. Pues “los modelos que eligió, fueron personajes 
extraídos de las capas más pobres de la sociedad urbana como pordioseros o 
desheredados o gente en definitiva, que parece excluida del ciclo directo de la vida 
productiva y social”, 

Estas obras se enmarcan entre los años 1599 y 1606, etapa en la que la 
presencia iconográfica de los tipos populares se vuelve más repetida en su pintura. 
Obras que evidencian lo comentado son, por ejemplo, La cena de Emaús de la 
National Gallery de Londres (Fig.3); o la conocida como La muerte de la Virgen del 
Museo del Louvre, de París (Fig. 4). 

La Cena de Emaús es una de las obras más reconocidas del artista. En esta 
pintura logra plasmar la realidad sin apenas modificar la apariencia física de los 
modelos. De este modo, los personajes son representados con las facciones 
marcadas y gastadas, a pesar de ser una escena de carácter religioso. Llama la 
atención el hecho de mostrarlos tal como son e incluso, la forma en la que 
representa sus ropajes, raídos y sucios, dada la penuria en la que están inmersos 
los mismos.? 

La segunda, en cambio, fue una obra que trajo polémica en su época, en lo 
que respecta a la representación del tema en sí. La Virgen no muere como 
Caravaggio nos presenta en su obra, sino que cae en un profundo sueño, de ahí que 
la representación de esta escena en el arte responda a la denominación de la 
Dormición de la Virgen. Caravaggio nos muestra la escena marcada por el foco de 
luz resaltando la figura de la Virgen sobre el lecho, rodeada de los Apóstoles y otros 
personajes, como María Magdalena, que asisten a su velatorio. Para la 
representación de la figura de la Virgen ya sin vida, el artista se inspiró en una 
modelo real, siendo al parecer una prostituta ahogada en el río Tíber. 

A este respecto, se advierte cómo la Virgen muestra el vientre hinchado, 
detalle que parece responder, efectivamente, a la figura de esta malograda mujer. 


Lo transcendente de esta obra para nuestro análisis, es que además de que tomara 


6 CARMONA, E. Caravaggio. Madrid, Arlanza Ediciones, 2005, p. 108. 
7 Ibídem, p. 109, 
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la inspiración de una persona moribunda, tomara el modelo de una mujer de mala 
vida para la representación de una imagen de devoción, hechos que en la época que 
analizamos, no fueron bien considerados. 

Por consiguiente, vemos una vez más con estos ejemplos, cómo los artistas 
envuelven a los personajes en representaciones en las que estos pierden ese 
carácter peyorativo, a favor de una nueva identidad que los ensalza y los diviniza. 

Ejemplos de esta divinización comentada lo conforman también las Santas 
de Francisco de Zurbarán. En esta serie, lo que pretende representar el artista son 
una serie de mujeres que debido a su devoción, murieron martirizadas en la 
defensa de la fe cristiana. Se tratan pues, de una serie de retratos en los que el 
artista hace un estudio minucioso y actualizado de cada una de las féminas, siendo 
distinguidas mediante los atributos de su martirio. 

Esta serie pictórica es considerada atípica, ya que las protagonistas 
presentan una belleza tal, que parece no corresponderse con una representación 
de carácter religioso. De ahí que dichos retratos fuesen criticados en su momento, 
debido a la no adecuación a los parámetros que la Iglesia dictaba en la época. De 
este modo, más que imágenes de santas parecen responder a retratos de damas de 
la época, ataviadas con bellas indumentarias. 

Uno de los ejemplos más evidentes lo encontramos en la representación de 
Santa Casilda (Fig.5). En la figura llama poderosamente la atención los brocados de 
sus ropajes. Al vestir a la santa a la usanza del siglo XVII, Zurbarán pretendió 
aproximarla a los fieles de la época, intención que no fue totalmente entendida en 
su momento. 

Por tanto, esto parece señalar que nos encontramos ante otro caso de 
personas anónimas que, a diferencia de los casos anteriores citados, no pertenecen 
a las clases más desfavorecidas de la sociedad. Muy al contrario, ya que para la 
representación de las Santas, Zurbarán se valió de jóvenes pertenecientes a las 
familias de la élite social sevillana, que querían verse reflejadas como un personaje 
divino. Así cabría justificar el parecido de algunas féminas de la serie: Santa 
Catalina y Santa Eulalia “quienes parece ser que fueron hermanas, lo que explicaría 


que se las pintara al mismo tiempo y formando pareja”?, 


8 AAVV. Zurbarán. Madrid, Ministerio de Cultura, Banco Bilbao Vizcaya, 1988, p. 423. 
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En relación a lo anterior, podemos decir que los grandes maestros se 
valieron de la sociedad de su tiempo, fuere del escalafón social que fuere; 
existiendo eso sí, una cierta predilección por modelos, cuyo aspecto reflejase las 
marcas de una vida castigada por la pobreza o por la enfermedad. 

Por consiguiente, estos retratos cuyos personajes son representados como 
si de un personaje místico se tratase, son conocidos dentro del género pictórico 
como retratos a los divino. Tales representaciones constituyeron un fiel reflejo de 
la sociedad estamental española de ese momento, siendo esta jerarquización 
igualmente aplicable al ámbito celestial. Se trata, pues, de una tipología que está 
patente sobre todo en la obra de Zurbarán, viniendo a ser como “un connato de 
elevación de lo profano a lo religioso, así como una sublevación de la belleza en 
santidad”?, 

Esta colección es considerada como una de las más bellas de la producción 
de Zurbarán y una de las más representativas en cuanto a esta tipología de retrato 
comentado. En la actualidad se encuentran conservadas, en su mayoría, en el 
Museo de Bellas Artes de Sevilla, siendo algunas también propiedad del Museo del 
Prado e incluso del Thyssen, perteneciendo a este último la conocida Santa Marina. 

Dentro de la evolución temática que analizamos, vamos a ver cómo los 
artistas del Seiscientos van a pasar de retratos, donde sus modelos quedan 
enmascarados bajo una identidad inventada, a convertirlos en los verdaderos 
protagonistas de sus obras, siendo los personajes más apartados de la sociedad los 
que más llamarían su atención. 

Anteriormente, veíamos cómo Ribera se sirvió de mendigos para la 
realización de sus series pictóricas, como es el caso del comentado ejemplo de Los 
Filósofos. Más adelante, gracias a algunos artistas como Murillo, veremos cómo se 
da un giro en este aspecto y el tema de la mendicidad es llevado a escena, formando 
parte de las producciones más señeras de los grandes artistas de la centuria. 

Como hemos comentado, dentro de este tema, citaremos el caso de las 
representaciones infantiles murillescas, perteneciente a su producción de pintura 
de tema profano, que tanto interés despertó en su obra. Fechada en la primera 


producción del artista sevillano, la obra de Joven mendigo (Fig. 6), así como la de 


2 OROZCO DÍAZ, E. Temas del barroco de poesía y pintura... op. cit,, p. 27. 


379 


Leticia Galdeano Olmedo 


Niños comiendo uvas y melón, constituyen uno de los grandes referentes, que bajo 
nuestro punto de vista, ejemplifica la evolución que estamos analizando. El tema 
de la mendicidad se vuelve protagonista de una obra de arte y lo hace mediante la 
dulzura de un niño sentado en el suelo junto a una cesta de frutas, cuya acción de 
estar espulgándose denota la pobreza en la que vive. 

En ambas obras, Murillo insiste en la plasmación de las tendencias 
pictóricas de su tiempo, así como también en el tema de la representación del 
abandono “siendo así, una contemplación de la infancia abandonada, la cual 
seguramente no faltaba en la Sevilla de su tiempo”10, 

Otro caso referente a lo que podríamos llamar como “gentes del mal vivir”, 
dentro del ámbito internacional, es el conocido como el de La gitana, del Frans Hals 
(Fig.7). Perteneciente al barroco holandés, en la obra de Frans Hals la temática 
picaresca va a estar muy presente. Fechada esta pintura en torno a la segunda 
mitad del siglo XVII, responde a una tipología de retrato que gozó de gran 
aceptación por la burguesía holandesa del momento, siendo Frans Hals uno de los 
pioneros de este género. 

En esta joven gitana puede apreciarse la destreza del artista en lo que se 
refiere a la captación psicológica del personaje. No obstante, su representación 
como una joven alegre y con un cierto toque picaresco, tal y como se aprecia en su 
postura, ha llevado a relacionarla con las acciones más banales. El interés que 
despierta esta obra para nuestro estudio, reside en el hecho de llevar a escena la 
representación de una etnia racial, como es la etnia gitana, unido además, al 
mensaje subliminar que el artista nos pretende desvelar sobre la personalidad de 
la modelo. 

Dándose un paso más en ese acercamiento por mostrar la realidad, dentro 
de dicho grupo de marginados sociales ya comentado, como es el caso de mendigos 
o etnias raciales, encontraremos retratos en los que el tema de la enfermedad o de 
la malformación física está presente como protagonista central de una obra de arte. 
Esto constituye el interés del arte del siglo XVIL un estilo que comenzaría al 
servicio de la Iglesia y que progresivamente se iría abriendo camino, hacia la 


representación de todos los estratos de la sociedad, donde la belleza iría dejando 


10 ANGULO ÍÑIGUEZ, D. Murillo, su vida, su arte, su obra, Madrid, Espasa-Calpe, 1981, p. 446. 
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paso a la realidad, e incluso a la fealdad más absoluta. Por consiguiente, temas que 
anteriormente se escondían ahora pasan al primer plano, siendo en muchos casos 
una representación real de un personaje, del que ya tenemos datos concretos de su 
identidad original como su nombre, procedencia u oficio. 

La plasmación en el arte de las enfermedades, así como de las anomalías, 
además de constituir un gran interés por la novedad que suponía en la época, ha 
sido objeto de gran ayuda para la investigación y para la ciencia a lo largo de la 
historia. Con ellas, se ha dejado constancia de la existencia de una serie de 
fenómenos, conformando a día de hoy, una poderosa fuente de información del 
estado y evolución de algunos de los mismos. 

En cuanto a las obras que ejemplifican estos temas, uno de los más 
frecuentes en la pintura de esta centuria es la representación del enanismo. Esto 
se debe a la presencia de esta anomalía en los conocidos como Bufones de la Corte, 
cuya función era estar al cuidado de los niños. Uno de los artistas que más recreó 
estos personajes en sus obras fue Velázquez, ya sea en sus conocidas Meninas, en 
el retrato de Don Sebastián de Morra, o en el retrato de Diego de Acedo, El Primo 
(Fig.8). 

Como podemos apreciar, a diferencia de los retratos enmascarados de los 
primeros momentos del Barroco, en estas pinturas podemos identificar a los 
personajes representados. De Diego de Acedo se conoce que fue funcionario de 
palacio en la Secretaría de la Estampilla. Lo que más llama la atención de este 
retrato es la alusión que se hace a la inteligencia del personaje, a pesar de su 
anomalía física. Esto tiene su reflejo en el sombrero añadido por el pintor, que 
“encaramado en la testa, forma un ángulo muy pronunciado, como recurso con el 
que consigue añadirle estatura así como dignidad al personaje”, De forma que 
puede que se tratara de una manera, con la cual Velázquez quiso distinguirlo como 
miembro de la burocracia real, diferenciándolo así del resto de los demás enanos 
contratados en la corte con fines de entretenimiento. 

Siguiendo con la representación de las enfermedades y anomalías, una de 


las que más llamó la atención de los artistas fue el denominado como Hirsutismo o 


“BROWN ]. Velázquez, Pintor y cortesano. Madrid, Alianza Editorial, 1986, p. 154. 
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la aparición signos virilizantes en el cuerpo de una mujer??, El ejemplo más 
llamativo lo encontramos en La mujer barbuda de Ribera. Sin embargo, fueron más 
los artistas que llevaron este caso a sus obras. Cabe recordar al respecto La 
Barbuda de Peñaranda de Juan Sánchez Cotán (Fig. 9). Además de la pintura de 
bodegones, este pintor dedicó una parte de su producción al retrato. Identificada 
con el nombre de Brígida del Río, se conoce que fue un personaje bastante conocido 
a finales del siglo XVI. Esta mujer presentaba una larga barba, que si no fuera por 
la indumentaria femenina que viste, haría pensar que se trata de la representación 
de un retrato varonil. 

Un detalle a comentar en esta obra es el año en el que está datada. A 
diferencia del resto de ejemplos expuestos, es la única pintura que no pertenece al 
siglo XVII, sino que está fechada en el año 1590. Sin embargo, a pesar de ser 
anterior al nacimiento de la pintura de género, vemos en ella un ejemplo aislado 
de cómo algunos maestros fueron más allá en su producción, en búsqueda de 
nuevas y diferentes representaciones. Por tanto, podríamos considerar que nos 
encontramos ante una obra visionaria, que viene a mostrar lo que más tarde sería 
recogido en los conocidos retratos de género. Esta obra está ligada por temática a 
la afamada Mujer barbuda de José de Ribera, pese a la distancia cronológica de más 
cuarenta años existente entra ambas obras. 

Por consiguiente, esto también nos viene a señalar la idea de que cada 
artista, a pesar de regirse por los preceptos del momento, evoluciona de forma 
independiente, como resultado de ese carácter indagador que los caracteriza y 
dentro de ese afán por conseguir la genialidad artística. 

Finalmente, llegando al culmen de la horripilación en las obras pictóricas 
del barroco, encontramos como ejemplo el caso de La Monstrua de los Austrias, 
obra de Juan Carreño de Miranda (Fig. 10). Según palabras de Sierra Valenti “de la 
niña representada que tenía cinco años se conoce su nombre y el apellido: Eugenia 
Martínez Vallejo”13, 

Originaria de Bárcena, llegó a la Corte cuando Carreño de Miranda 


ostentaba el cargo pintor de cámara de Carlos II. Carreño realizaría dos retratos de 


12 SIERRA VALENTÍ, X. "Medicina y enfermedad en el arte barroco”, Actas Dermo-Sifilográficas, Vol. 
98, n2 8 (Octubre 2007) [consulta: 15-10-2016] - http://www.actasdermo.org/es/medicina- 
enfermedad-el-arte-barroco/articulo/13109227/-. 

13 Ibídem, 
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ella, tanto desnuda como vestida, con la intención de mostrar la enfermedad que 
padecía, conocida con el nombre de Síndrome Hipercortical. La niña mostraba tal 
grado de obesidad, que el pintor llegó a compararla con una figura de carácter 
monstruoso. Finalmente, a modo de curiosidad, en el desnudo Carreño optó por 
representarla a la manera mitológica, rodeada de hojas de viñas y racimos de uvas, 
hecho que permitía cubrir su cuerpo, para disimular en parte tal deformación. 

Para concluir, hemos observado en este estudio que la curiosidad de las 
representaciones de principios del diecisiete, radica en que aparentemente 
presentan una imagen externamente real; la cual esconde en su interior, una 
identidad suplantada por una fachada que le otorgaría una personalidad distinta, 
cargada de carácter divino y en consonancia con el pensamiento de su tiempo. 

Otra de las ideas obtenidos con este breve estudio, es cómo la pintura de 
este momento, tan limitada a al gusto y alas condiciones de Trento, iría abriéndose 
camino con el paso de la centuría, hacia representaciones más terrenales y 
mundanas. Por consiguiente a lo largo del siglo, las historias de la sociedad real, 
han ido ganando terreno a las pinturas evangelizadoras de la Iglesia. 

Una personalidad, que con el nuevo gusto por la pintura costumbrista y de 
corte social, iría saliendo a la luz como protagonista de las obras de arte, llegando 
a ser del interés de los grandes artistas del momento; los cuales a pesar de la 
dureza de algunos de estos temas, consiguen de nuevo enmascarar la realidad para 
dar una imagen más suavizada e incluso edulcorada de los mismos. 

Con ello, llegamos a la idea final de este discurso, con la que pretendemos 
aportar una visión diferente y personal del tema del retrato en el siglo XVII. Se trata 
de una visión basada en la comparación de ambos tipos de representaciones, en las 
que los modelos, ya sea posando a lo divino o bien en un retrato de género, quedan 
expuestos a la manipulación y al capricho del artista. No hay más que recordar la 
dulzura y la amabilidad de los retratos infantiles de Murillo. Pese ese a la dureza 
de los temas, el pintor logra que la visión de los mismos no le resulten tan 
impactantes al espectador. También podemos citar el ejemplo comentado de 
Carreño de Miranda, al representar a la mórbida Eugenia como si se tratase de un 
dios de la antigúedad clásica. 

En definitiva y en honor al título que encabeza nuestro discurso, nos 


encontramos ante una realidad idealizada en la que las historias de estos hombres 
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y mujeres, por más que se persiga la plasmación de la realidad en el arte, ésta 
siempre va a quedar dulcificada, como resultado de la búsqueda constante de la 
belleza. Una belleza que en palabras del filósofo Immanuel Kant: “no consiste en 


representar una cosa bella, sino en la bella representación de una cosa”. 


Fig. 1. Demócrito, José de Fig. 2. San Bartolomé, José de 


Ribera, 1630. Museo del Ribera, 1630-1635. Museo del 


Prado (Madrid). Foto: Prado (Madrid). Foto: [W]. 
Wikipedia [W]. 


Fig. 3. La cena de Emaús, Michelangelo Merisi 
da Caravaggio, 1601. The National Gallery 
(Londres). Foto: [W]. 
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Fig. 4. Muerte de la Virgen, Fig. 5. Santa Casilda, 
Michelangelo Merisi da Francisco de Zurbarán, 
Caravaggio, 1606. Museo del 1635. Museo  Thyssen- 
Louvre (París). Foto: [W]. Bornemisza (Madrid). 


Foto: [W]. 


Fig. 6. Joven Mendigo, Bartolomé Fig. 7. La gitana, Frans Hals. Museo 
Esteban Murillo, 1645-1650. del Louvre (París), 1628. Foto: [W]. 
Museo del Louvre (París). Foto: 


[W]. 
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Fig. 8. Don Diego de Acedo, el Primo, Fig. 9. La  barbuda de 
Diego Rodríguez de Silva y Peñaranda, Juan Sánchez 
Velázquez, 1636. Museo del Prado Cotán, 1590. Museo del Prado 
(Madrid). Foto: [W]. (Madrid). Foto: [W]. 


Fig. 10. La monstrua, Juan 
Carreño de Miranda, c. 1680. 
Museo del Prado (Madrid). 


Foto: [W]. 
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EL DESCUBRIMIENTO DE JACOPO TINTORETTO EN 
LA PINTURA BARROCA MADRILEÑA: EL CASO DE 
SEBASTIÁN DE HERRERA BARNUEVO 


Cipriano García-Hidalgo Villena 
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RESUMEN: A mediados del siglo XVII se produce la adquisición de nuevas obras de arte por medio 
de las almonedas de Rubens o Carlos 1 de Inglaterra y de las compras hechas por Velázquez en su 
segundo viaje a Italia, para decorar espacios importantes de los Sitios Reales: las nuevas salas del 
Alcázar de Madrid y el Monasterio de El Escorial. En estos nuevos espacios, vinculados sin duda a la 
labor de Velázquez como Aposentador y Superintendente especial de las obras del Ochavo, destaca 
por su número y calidad la presencia de obras de Jacopo Tintoretto. Uno de los pocos artistas que 
tendría acceso a esas pinturas, por su vinculación con la Corte, será el pintor y arquitecto inventivo 
Sebastián de Herrera Barnuevo, que va a realizar en esos años una serie de obras donde se ve de 
primerísima mano la influencia del pintor de Venecia. 


PALABRAS CLAVE: Colección Real, Velázquez, Tintoretto, Herrera Barnuevo, Pintura barroca. 


ABSTRACT: At mid-seventeenth century the acquisition of new works of art by the auction houses 
of Rubens or Charles | of England and purchases made by Velázquez in his second trip to Italy, to 
decorate important spaces of the Royal Sites occurs: the new chambers of Alcázar de Madrid and the 
Monastery of El Escorial. In these new spaces, undoubtedly linked to the work of Velázquez as 
Aposentador and Superintendente especial de las obras del Ochavo, known for its quantity and quality 
the presence of works by Jacopo Tintoretto. One of the few artists to have access to these paintings, 
for their connection to the Court, will be the painter and inventive architect Sebastian de Herrera 
Barnuevo, who will perform in those years a series of works where you can see directly the influence 
of the venetian painter. 
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“Aquí ha venido un tal Velázquez, ayuda de Cámara del Rey, y dice que con misión de andar por Italía 


viendo estatuas y pinturas y procurar aver las mejores para adornar el Palacio de Madrid”, 


En todas las biografías más o menos documentadas sobre la figura de 
Sebastián de Herrera Barnuevo (1619-1671), pintor, escultor y arquitecto 
madrileño del barroco?; siempre se hace mención al hecho de que en su faceta 
pictórica se dejó seducir por las formas y el colorido de los pintores venecianos del 
siglo XVI, fundamentalmente Paolo Veronés y Jacopo Tintoretto3, El propósito de la 
siguiente comunicación es ofrecer una aproximación a qué pudo motivar este 
acercamiento del madrileño hacia la escuela veneciana del siglo precedente. En ese 
descubrimiento jugó un papel fundamental la figura del genio indiscutible del 
barroco hispano, el sevillano Diego Velázquez y su función dentro de la corte 
madrileña de Felipe IV. Como bien señala Pérez Sánchez, los aciertos en las obras 
pictóricas de carácter más público que Barnuevo dejó en Madrid sirvieron para que 
otros maestros más jóvenes, los discípulos de Rizi y Carreño fundamentalmente, 
tuvieran en sus obras también ecos de los venecianos y de Alonso Cano*, ya que no 


tendrían la facilidad de acceso a los originales de las Colecciones Reales. 


1 Carta del Cardenal de la Cueva a su hermano el Marqués de Bedmar publicada en PITA ANDRADE, 
J. M. et al., Corpus velazqueño (Tomo 1). Madrid, Ministerio de Cultura, 2000, p, 200, 

? Herrera Barnuevo era hijo del escultor de Corte Antonio de Herrera Barnuevo y más tarde entablará 
una relación pictórica con Alonso Cano, cuando este viene a Madrid. Para una biografía más detallada 
del pintor y arquitecto barroco y ver la bibliografía al respecto ver: GARCÍA HIDALGO, C. “Sebastián 
de Herrera Barnuevo y su intervención en la Capilla de San Isidro en Madrid”, Cuadernos de Arte e 
iconografía. Tomo XVI, n2 32 (2007) pp. 357-384 y GARCÍA HIDALGO, C. “De dibujos y estampas: 
modelos iconográficos en tiempos de Carlos II. El caso de Sebastián de Herrera Barnuevo y Pedro de 
Villafranca” en: Carlos ll y el arte de su tiempo. Madrid, Fundación Universitaria Española, 2013, pp. 
503-519, 

3 Para el estudio de la faceta pictórica de Barnuevo: DÍAZ GARCÍA, A., “Sebastián de Herrera Barnuevo 
(1619-1671). Obra pictórica”, Cuadernos de Arte e Iconografía. Tomo XIX, n2 37 (2010); DÍAZ GARCÍA, 
A. “Nuevos datos sobre Sebastián de Herrera Barnuevo en los Recoletos Agustinos y en el Colegio 
Imperial de Madrid”, Anuario del Departamento de Historia y Teoría del Arte, n* 17 (2005) pp. 51-66; 
COLLAR DE CÁCERES, F. “Notas sobre Sebastián de Herrera Barnuevo, pintor”, Anales del 
Departamento de Historia y Teoría del Arte. n* 15 (2003), pp. 113-124, WETHEY, H. E., “Decorative 
Projects of Sebastián de Herrera Barnuevo”, Burlington Magazíne, XCVIII (1956) pp. 40-46; WETHEY, 
H. E., Alonso Cano. Pintor, escultor y arquitecto, Madrid, Alianza, 1983 [1* ed. Inglesa, Princenton, 
1955]; WETHEY, H. E., “Herrera Barnuevo”s work for the Jesuits of Madrid”, The Art Quarterly, (1954), 
pp. 335-344; WETHEY, H. E., “Sebastian de Herrera Barnuevo”, Anales del Instituto de Arte Americano, 
(1958); WETHEY, H. E., “Herrera Barnuevo and this chapel in the Descalzas Reales”, The Art Quarterly 
(1966) [versión española: “Herrera Barnuevo y su capilla de las Descalzas Reales” Reales Sitios n? 13 
(1967) pp. 12-21]. 

+ PÉREZ SÁNCHEZ, A. E. Carreño, Rizi, Herrera y la pintura madrileña de su tiempo (1650-1700) 
[catálogo de exposición]. Madrid, Ministerio de Cultura, 1986, p, 105. 
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Velázquez descubrió a Tintoretto en su primer viaje a Italia (1629-1630). Así 
lo relata Palomino, quien nos cuenta que copió obras del veneciano", tal hipótesis 
viene avalada por la existencia de un cuadro de pequeño formato en la Academia de 
Bellas Artes de San Fernando (Madrid) donde Velázquez copia la Última cena 
pintada por el veneciano para la Scuola Grande de San Roccof. El aprecio por los 
pintores venecianos en general y por Jacopo Tintoretto en particular podemos verlo 
en el aumento de su obra en los dos lugares más representativos de la Monarquía 
Hispánica en ese momento: el Alcázar Real de Madrid y el Monasterio de San 
Lorenzo de El Escorial, en ambos casos la labor de Velázquez en la adquisición y 
ordenación de las colecciones así como en la creación de los nuevos espacios de 
aparato del palacio madrileño están más que avaladas y contrastadas, pudiéndose 
afirmar que en el Alcázar tuvo, desde su cargo de Superintendente especial de las 
obras del Ochavo, no sólo la responsabilidad en la reorganización de la colección de 
Felipe IV, sino que además fue el ideólogo y tracista, como arquitecto-inventivo de 
todo el proyecto”. Estas salas no eran de acceso público, especialmente las del 
Alcázar, sólo si un artista se vinculaba a la Corte o estaba dentro del círculo más 
próximo a los artistas cortesanos podría acceder a su contemplación. 

Es bien conocido el gusto de los monarcas españoles de la casa de Habsburgo, 
fundamentalmente Carlos Y y su hijo Felipe II, por las obras de Tiziano, Estos dos 
monarcas son responsables, en gran medida, de la fantástica colección de cuadros 
que del genio de Cadore atesoramos en nuestro país. Pero para el resto de 
venecianos es más difícil seguir su recepción a las colecciones hispánicas. Como bien 
apunta Almudena Pérez de Tudela, la llegada masiva de pinturas de Tintoretto a 


España no se producirá hasta el reinado de Felipe IV ya entrado el siglo XVII?. 


5 PALOMINO, A. Vídas (Ed. de Nina Ayala Mallory). Madrid, Alianza Editorial, 1986, p. 164. 

6 Obra perteneciente a la colección de la Academia de Bellas Artes de San Fernando [inv, 631]. Sobre 
la autoría velazqueña y el seguimiento de esta obra por las Colecciones Reales y después en la 
Academia véase el fantástico trabajo de Gloria Martíez Leiva y Ángel Rodríguez Rebollo recogido en 
los siguientes textos: MARTÍNEZ LEIVA, 6. et al., “La Última Cena de Cristo: Velázquez copiando a 
Tintoretto”, Archivo Español de Arte. Tomo LXXXIV, n2 336 (2011) pp. 313-336; MARTÍNEZ LEIVA, G. 
et al., El Inventario del Alcázar de Madrid de 1666. Felipe 1V y su colección artística, Madrid, Polifemo- 
C.S.[.C,, 2016, p. 471-472. 

7 BLASCO ESQUIVIAS, B., “La figura del Pintor-arquitecto en la Corte de Madrid. El caso de Velázquez” 
en: Colloqui d'architettura 2011. Roma, Gangemi Editore spa., 2011, pp. 109-156, y BLASCO 
ESQUIVIAS, B. Arquitectos y tracistas (1526-1700). El triunfo del Barroco en la corte de los Austrias. 
Madrid, C.E.E.H., 2013, especialmente el capítulo dedicado a Velázquez, pp. 272-306. 

8 PÉREZ DE TUDELA, A. “Coleccionismo de Tintoretto en España en torno a 1600” en: Jacopo 
Tintoretto. Actas del Congreso Internacional. Madrid, Museo Nacional del Prado, 2009, p. 196. 
También opina que es Velázquez el causante de la llegada de obra de Tintoretto a las colecciones 
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Las obras concretas donde esos ecos de la pintura veneciana, especialmente 
Tintoretto, son visibles en la producción de Herrera Barnuevo se concentran 
principalmente en la década de los años cincuenta, coincidiendo con la llegada de las 
obras italianas compradas por Velázquez y con la ordenación de las colecciones?, El 
acceso de Barnuevo a las colecciones reales y su cercanía a la figura de Diego 
Velázquez, viene avalado por dos circunstancias importantes: la primera es su 
vinculación con Alonso Cano y la segunda con los oficios cortesanos. Herrera 
Barnuevo, junto con Alonso Cano y Pedro de la Torre, testifica a favor de Velázquez 
en el juicio para la obtención del hábito de Santiago? y su biografía viene incluida 
en el manuscrito de Lázaro Díaz del Valle, Por otro lado obtendrá cargos 
cortesanos similares a los obtenidos por Velázquez y otros pintores. Éstos fueron, 
por orden de concesión, Maestro Mayor de las Obras Reales, al morir Villarreal en 
1662, comenzando a ejercerlo el primero de febrero de ese año!?, Ayuda de Furriera, 
cargo que desempeño también desde 1662, el 17 de septiembre de ese mismo año 
se le otorga una ración de cámara para sustentar a su familia13, En 1665, y tras un 
largo debate en el seno del Ayuntamiento es nombrado Maestro Mayor de la Villa de 
Madrid1*. Es nombrado pintor de cámara en 1667, sucediendo a Mazo1, En 1670 se 
le concede la plaza de conserje de El Escorial, a la muerte de su hermano Manuel que 
a la sazón poseía este cargo1f y según Ceán también obtuvo la plaza de Maestro 


Mayor del Palacio del Buen Retiro1”. Pero además había trabajado para la corte al 


españolas Leticia de Frutos: DE FRUTOS, L. “Tintoretto en las colecciones del marqués del Carpio y 
del Almirante de Castilla”, en: Jacopo Tintoretto..., op. cit., p. 209, 

9 Para la ordenación de obras de El Escorial ver BASEGODA, B. El Escoríal como museo. Barcelona, 
Servei de Publicacions U, A. B., 2002, pp. 45 y ss. y PITA ANDRADE, J. M. et al., Corpus..., op. cit. pp. 
336-343. Para la ordenación del Alcázar de Madrid es imprescindible ver MARTÍNEZ LEIVA, G. et al, 
El Inventario,.., op. cit. 

10 PITA ANDRADE, ]. M. et al., Corpus..., Op. cit. p. 344 y ss. 

11 GARCÍA LÓPEZ, D., Lázaro Díaz del Valle y las Vidas de pintores de España. Madrid, Fundación 
Universitaria Española (2008) p. 291. Este manuscrito está dentro de la campaña de prestigio del 
arte de la pintura como un arte liberal que se produce en la corte durante todo el siglo XVII y que 
tiene en la pretensión de Velázquez de obtener el hábito de Santiago su máximo exponente ver: 
HELLWIG, K,, La literatura artística española del siglo XVII. Madrid, Visor, 1999. 

12 TOVAR MARTÍN, V. Los arquitectos madrileños de la segunda mitad del siglo XVH. Madrid, CSIC, 
1975, p. 104. 

13 Ibídem, p. 105. 

14 CAYETANO MARTÍN, M2 C., FLORES GUERRERO, P. y GALLEGO RUBIO, C., “Sebastián Herrera 
Barnuevo. Maestro mayor de la Obras de Madrid (1665-1671)”, Villa de Madríd, n* 99, año XXVII 
(1989-I), pp. 49-56. 

15 PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Pintura Barroca en España 1600-1750. Madrid, Cátedra, 1996, p. 304. 

16 Archivo General de Palacio (Madrid), expediente personal, caja 507/40, 

17 CEÁN BERMÚDEZ, ]. A., Diccionario histórico de los más ilustres profesores de las Bellas Artes en 
España, Vol. 2, Madrid, 1800, p. 287. 
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menos desde 1649 en la entrada de la reina Mariana de Austria a Madrid. Es decir 
es un artista vinculado con la Corte y con El Escorial y cercano a Velázquez, lo que le 
permitirá conocer de primera mano los originales que el sevillano había adquirido 
en Italia para decorar tanto el Alcázar como el Real Monasterio. De entre esos 
originales, los que más tuvieron que impactar al madrileño, fueron el conjunto de 
lienzos con escenas del Antiguo Testamento compuesto por Salomón y la Reína de 
Saba, José y la esposa de Putifar, Esther ante Asuero, Susana y los viejos, Judith y 
Holofernes y Moisés salvado de las aguas?*. De este conjunto podemos rastrear poses, 
gestualidad de las manos, pinceladas y colores en las obras del Herrera. Estas piezas 
estaban colocadas en la llamada pieza de las Bóvedas del Alcázar al menos desde 
16861*, Pasamos a repasar esas obras realizadas por el madrileño en las que rastrear 
el conocimiento y difusión de los modelos venecianos de Tintoretto. 

En la madrileña colegiata de San Isidro, antigua iglesia del Colegio Imperial 
de los Jesuitas en la Corte, Barnuevo realizó varias obras en diferentes capillas, 
primero vamos a mencionar las pinturas del retablo de la capilla más cercana al 
crucero en el lado de la epístola. El cuadro principal del retablo, de Las dos Trinidades 
o La Sagrada Familia? es, sin lugar a dudas, la obra maestra de nuestro pintor. Aquí, 
las figuras de la Sagrada Familia y querubines están dibujadas con todo el encanto 
que usualmente ha caracterizado a los mejores dibujos del maestro. La destreza y 
elegancia del movimiento y la postura que se encuentran en el retablo de San Isidro, 
superó a sus otras pinturas, considerándose ésta la más conseguida obra pictórica 
del artista. Aunque la influencia del maestro de Herrera Barnuevo, Alonso Cano, es 
notable en sentido general, su admiración por Pablo Veronés, puede ser apreciada 
en varios aspectos como en la utilización de los tonos amarillo, rosa y violeta; así 


como en los interiores palaciegos y paisajes distantes y que se ve en la estancia 


18 Obras que ingresaron en el Museo del Prado procedentes de la Colección Real [P394, P395, P388, 
P386, P389 y P396]. Para más información sobre las mismas remitimos al catálogo de la exposición 
dedicada en 2007 al maestro veneciando: FALOMIR, M (Ed.). Tintoretto (catálogo exposición). Madrid, 
Museo Nacional del Prado, 2007, pp. 258-265. 

19 MARTÍNEZ LEIVA, G. et al. El Inventario... op. cit., p. 619. Hace referencia que aunque siempre se 
ha creído que los lienzos de Tintoretto se colocaron en tiempos de Felipe IV, puede ser que se 
ubicaran en esas salas en tiempos del valimiento de Don Juan José de Austria (1677-1679). En 
cualquier caso las obras se ubicaron en las dependencias de los pintores de corte hasta su colocación 
definitiva, por lo que la contemplación por los pintores sería todavía más cercana que en los cuartos 
privados de la familia real. Agradezco a Gloria Martínez el llamarme la atención sobre este hecho. 

20 La obra hasido restituida a su emplazamiento original en la capilla tras la restauración de la misma, 
durante años estuvo guardada en la sacristía del templo. 
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palaciega donde se sitúa la acción y en el paisaje del fondo. Por otro lado la 
admiración por Tintoretto es apreciable en el modelo femenino de la virgen, una 
figura robusta, de rasgos delicados y con esa inclinación de cabeza tan característica 
del veneciano. También nos remite al italiano la figura de Dios Padre*1, Para Wethey 
quizás también explique, esta influencia, los colores usados por Herrera, como el 
amarillo del cielo y del tocado de la Virgen y el rosa-violeta de la túnica de San José: 
“el color desde el principio hasta el fin, tan vivo y tan rico a la manera veneciana, 
contribuye mucho a la belleza de esta poco conocida obra maestra de la pintura 
española”2?, En los ondulantes ropajes, principalmente en la figura de la Madonna, 
es donde Herrera Barnuevo se destaca de las influencias, con un modelo de Virgen, 
que ya había utilizado en Getafe y que usará también en su cuadro para el retablo de 
los Agustinos recoletos, creando una suntuosidad en el modelado, que es de claro 
tono escultórico, sin conexión con los estilos de Cano y Veronés. Así mismo en la 
zona alta, un Padre Eterno, rodeado de atléticos ángeles, también es interpretado de 
una forma muy personal, va a usar el mismo tipo en otras obras, como en el lienzo 
del Triunfo de San Agustín (San Francisco el Grande) o en el de la Coronación de la 
Virgen (Museo del Prado). En esta figura de Dios Padre la vinculación con Tintoretto 
es evidente. Para la composición de éste lienzo, Herrera Barnuevo se vale de una 
estampa de Rubens, que el reinterpreta de un modo nuevo?3, Estampa de gran 
difusión en la España del XVII, conocerá la reinterpretación, más fiel al original 
rubeniano, por parte de Coello, de Murillo, y hasta se hará en escultura, ya en el XVIII, 
por el Italianizado Nicolás Salzillo. 

En el ático del retablo, figura un lienzo con el Martirio de los Jesuitas en el 
Japón. Prácticamente desconocida por la invisibilidad de la obra en la oscura capilla, 
esta pintura es una dramática interpretación que debe no poco a la tradición 
veneciana, especialmente a Tintoretto, sobre todo a su Crocifissione de San Rocco**, 
Un dibujo original para esta composición de Herrera Barnuevo, con unas pocas 
variaciones en detalles menores, existe en el Museo Albertina de Viena. La 


identificación “Herrera” en lo alto de la lámina fue por muchos años malinterpretado 


21 PÉREZ SANCHEZ. A. E., Carreño... op. cit., p. 317. 

22 WETHEY, H. E., “Herrera Barnuevo's work...”, op. cit,, p. 336. 

23 PÉREZ SÁNCHEZ, Alfonso E., Pintura Barroca..., Op. Cit., p. 304. 

24 Palomino cuenta que Velázquez: dibujó mucho, y particularmente del cuadro de Tintoretto, de la 
Crucifixión de Cristo Nuestro Señor, copioso de figuras, con invención admirable y que anda en estampa. 
Ver PALOMINO, A. Vidas..., op. cit., pp. 163-164. 
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como el nombre de Francisco de Herrera “el Mozo”, a cuyos trabajos no muestra el 
más ligero parecido? En este sentido, los colgantes vestidos y los redondos 
pliegues, revelan una obvia dependencia con esculturas romanas antiguas, 
características de muchos de los dibujos de Barnuevo y también de algunos cuadros. 
Wethey señala la dependencia de los modelos de la escultura clásica romana en el 
modo de hacer los paños, ya que al ser escultor también debió de estudiar este tipo 
de esculturas. El estilo desde luego, es el mismo que en los dibujos para la decoración 
de la capilla del Buen Consejo?*, también en el citado Colegio Imperial, hoy Colegiata 
de San Isidro. En el cuadro de San Isidro, el tono veneciano es indudable. No está 
copiando ninguna de las figuras en concreto del original de San Rocco de Tintoretto, 
sino más bien la tonalidad y la disposición de las formas, sobre todo en los sayones 
con forzadas posturas y valientes escorzos; además de la pincelada, dada con cierta 
libertad para resaltar las luces, que es una trasposición de la conocida sprezzatura y 
presteza que se atribuyen al pintor veneciano?”, 

En esta capilla del Colegio Imperial, es donde Herrera se nos muestra ya 
plenamente maduro, y con un lenguaje propio, que aunque coincidente, en algunos 
aspectos, con el de su maestro Cano, o con los pintores de su misma generación, no 
puede ser leído a través de la obra de éstos, sino por sí mismo. Aporta en este 
momento una recuperación del lenguaje veneciano, unido a un personalísimo 
sentido del color y del volumen. Las pinturas del retablo vienen siendo fechadas en 
los primeros años de la década de los cincuenta?8, momento de gran creatividad en 
Herrera Barnuevo, ya que en 1653 va a recibir el encargo del Retablo de la Virgen de 
Guadalupe y por esos mismos años recibe la comisión de la decoración de la Capilla 
de Ntra. Sña. del Buen Consejo, en el mismo Colegio Imperial. 

Ceán, en su libro de los maestros españoles de Bellas Artes, adjudica a 
Sebastián de Herrera la pintura al fresco de la bóveda y cúpula de la capilla de 
nuestra señora del buen Consejo, así como la traza del retablo y adorno de esta 


capilla?9, Ésta se encuentra también en la Colegiata de San Isidro, siendo la tercera 


25 WETHEY, H. E., “Herrera Barnuevo's work...”, op. cit., p. 336, 

26 Ibídem. 

27 Esa tonalidad y parecido en la aplicación de colores y pincelas con el original de San Rocco da más 
veracidad a la noticia dada por Palomino de la copia también por parte de Velázquez de la Crucifixión 
de Tintoretto, obra que desgraciadamente no ha podido ser localizada. PALOMINO, A. Vidas..., op. cit, 
pp. 163-164. 

28 WETHEXY, H. E., “Herrera Barnuevo's work...”, op. cit. p. 340. 

29 CEÁN BERMÚDEZ, ]. A, Diccionario histórico..., Op. cit., p. 288, 
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capilla del lado del Evangelio y que ejerce como parroquía. Tanto el retablo como la 
decoración de Barnuevo sufrió transformaciones importantes en el siglo XVIII, si 
seguimos a don Elías Tormo*, Todo el conjunto ardió en 1936, y no queda ninguna 
fotografía de ello. Wethey, ha querido relacionar ciertos dibujos con esta obra de 
Herrera Barnuevo31, Éstos son, las cuatro mujeres de la Biblia (Biblioteca Nacional), 
el estudio para una pechina con San Estanislao de Kotzka (Biblioteca Nacional) y el 
San Estanislao de Kotzka dentro de una hornacina (Museo Uffizi). Wethey, también 
relaciona con este proyecto un dibujo de San Estanislao (Biblioteca Nacional), 
atribuido a Herrera por Barcia3?, y que lleva una inscripción y va fechado en 1639, 
Este dibujo ha sido desestimado del catálogo de Herrera y restituido al del pintor 
sevillano Francisco Pacheco, al que es más similar tanto en técnica como en 
espíritu33, El proyecto para el Buen Consejo debió ser emprendido por Herrera 
coincidiendo con el de las Descalzas Reales, quizás un par de años anterior, ya que 
utiliza los mismos diseños. No es extraño que repita los modelos, porque el concepto 
de copia que hoy en día tenemos es diferente3%; además el retablo de las Descalzas 
no podía ser visto, ya que estaba dentro de la clausura. Es posible que ante la 
coincidencia de la temática recurriera a dichos diseños. Las cuatro mujeres fuertes 
de la Biblioteca Nacional, responden al diseño para la cúpula de la capilla del Colegio 
Imperial, ya que están enmarcadas en una forma trapezoidal que se adaptaría a los 
tramos ochavados de los plementos de la cúpula. El hecho de que exista un dibujo 
para el ángel que se añade en el panel de Judit35, nos hace pensar que el diseño del 
retablo de las Descalzas debe ser posterior. Además la consagración del nuevo 


templo tuvo lugar con un solemne decenario y grandes fiestas del 23 de septiembre 


30 TORMO, E,, Las iglesias de Madrid. Valencia, Instituto de España, 1985, p. 112. 

31 WETHEY, H.E,, “Herrera Barnuevo's work...”, op. cit, 

32 BARCIA, A.M,, Catálogo de la colección de dibujos originales de la Biblioteca Nacional, Madrid, 1906, 
p. 84. 

33 PÉREZ SÁNCHEZ, Alfonso E., El dibujo Español de los Siglos de Oro, Madrid, Biblioteca Nacional, 
1980, p. 92. 

34 La utilización de los mismos modelos y figuras en los talleres es algo habitual, así como las réplicas 
de obras de éxito. Herrera Barnuevo usó por ejemplo las mismas figuras de ángeles en dos dibujos 
diferentes su Proyecto de Altar-baldaquino para San Isidro de la Biblioteca Nacional y su Adoración 
del Arca de la Alianza del Museo del Prado (inv. D06374), ver: GARCÍA HIDALGO, C. “Sebastián de 
Herrera...”, op. cit, pp. 357-384 y ATERIDO, A. et al. No solo Goya: adquisiciones para el Gabínete de 
Dibujos y Estampas del Museo del Prado: 1997 - 2010, Madrid, Museo Nacional del Prado, 2011, pp. 
54-57. 

35 WETHEY, H. E. “Herrera Barnuevo y su capilla...”, op. cit, p. 16. 
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al 3 de octubre de 1651; para entonces, todas las pinturas de la capilla estarían 
terminadas*6, 

En sus dibujos para la cúpula, de las cuatro mujeres de la Biblia: Judit, Dévora, 
Ester y la madre de Sansón, Herrera deja ver ya una fuerte influencia veneciana. Los 
pintores venecianos del renacimiento, expresan la belleza femenina con cuerpos 
robustos, y esta sensación es trasmitida a los españoles que siguen su estela, en este 
caso las figuras femeninas de Herrera Barnuevo, que son mujeres fuertes y recías, 
pero sin renunciar a cierta delicadeza femenina. La influencia italiana se percibe 
también en la profusión de cinteados caligráficos, que tanto gustan a Herrera 
Barnuevo. Un motivo bien conocido en España gracias a las estampas que Marco 
Antonio Raimondi realizó de las series de Cupido y Psyche de Rafael en la villa 
Farnesina de Roma”. La influencia veneciana se deja sentir también en los bajos 
collares y los ropajes sueltos, con los velados corpiños de las mujeres del Viejo 
Testamento de Herrera Barnuevo, que deben su origen a su estudio de la pintura 
veneciana del siglo XVI, aunque su maestro, Alonso Cano, ocasionalmente usó 
similares escotes38, En un bellísimo dibujo del Arcángel San Gabriel que se conserva 
en la Biblioteca Nacional repite este modelo femenino robusto, que aquí encaja por 
la androginia que se presupone a las figuras angélicas, la inclinación de la cabeza y 
el mismo modelo que hemos mencionado en el escote. Las pinturas de Tintoretto, 
Salomón y la Reina de Saba y José y la esposa de Putifar pertenecientes a la conocida 
como bóveda del Tiziano, que Velázquez había adquirido para Felipe IV en 1648-51, 
durante su segundo viaje a Italia, proporcionaron a Herrera Barnuevo una nueva 
fuente de inspiración. 

Otra de las obras que debemos mencionar para ver esa relación entre la obra 
de Herrera y el descubrimiento de la pintura del veneciano es el retablo de la Virgen 
de Guadalupe. Situado en el claustro alto del monasterio de las Descalzas Reales de 
Madrid, es la única obra perfectamente fechable de Sebastián de Herrera y responde 
a un encargo por parte de una hija de Rodolfo 11 de Austria, monja profesa en el 
convento madrileño, Sor Ana Dorotea de Austria. En esta obra Herrera se nos 


muestra como el artista total que es, en un dominio perfecto de los diferentes 


36 CRUZ VALDOVINOS, J. M,, “Las etapas cortesanas de Alonso Cano”, en: Alonso Cano. Espiritualidad 
y modernidad artística [catálogo exposición IV Centenario). Granada, Junta de Andalucía, 2001, p, 208. 
37 WETHEY, H. E. “Herrera Barnuevo y su capilla...”, op. cit, p. 16. 

38 Ibídem, 
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lenguajes artísticos: la arquitectura de retablos, la pintura y la escultura. El efecto 
general es de sorpresa, ante una obra atípica dentro del panorama artístico español 
del XVII, tanto por su técnica de pintura sobre espejos, como por su ingeniosa 
resolución del ensamblaje arquitectónico, así como por su riqueza iconográfica. Ésta 
se relaciona con el intento de la orden franciscana de que se reconozca el dogma de 
la Inmaculada Concepción de María Santísima, cuestión en la que se implicó muy 
fervientemente la monarquía hispánica, y que llevó a disputas fuertes que acabaron 
por provocar la prohibición de dicho término por parte del Papa Inocencio X en el 
edicto de 1644, Esto obligó a que este altar lleve el nombre de otra advocación 
mariana, en este caso la Virgen de Guadalupe, que también estaba dentro de las 
advocaciones que más relación tienen con la corona, al ser el monasterio de 
jerónimos de Guadalupe, de patrocinio real. El programa iconográfico del conjunto 
le fue dado por la propia Sor Ana Dorotea3*, aconsejada quizás por algún religioso 
erudito de su orden. 

Herrera Barnuevo realizó las trazas del retablo, las pinturas y también la 
escultura de la titular de la capilla, que se perdió en el siglo XIX. Supuestamente está 
ocupando el mismo sitio donde fundara la archiduquesa Sor Margarita de la Cruz 
una primera capilla bajo esta misma advocación*, 

El retablo diseñado por Herrera Barnuevo, de pequeño formato, se embute 
en el muro del claustro alto, en una hornacina, y esta disposición va a condicionar 
su forma. Consta de mesa de altar, una grada de tres escalones sobre la que va una 
peana para la escultura de la titular, y un remate a modo de pabellón o palio. Todo 
ello bajo el esquema de hornacina de cuarto de naranja. El retablo está dorado, con 
ciertas zonas policromadas, dando una suntuosidad y efecto de riqueza cromática 
poco usual en los retablos de mayor tamaño, recordando en ciertas partes, como el 
frontal de la mesa, a una pieza de platería con esmaltes. La estructura aunque 
aparentemente sencilla de este retablo esconde un ensamblaje ingenioso*1, Destaca 
la ausencia de elementos arquitectónicos. Es una obra completamente concebida 
fuera de toda regulación arquitectónica clásica, y su configuración está en función 


del hecho de que es una obra excepcional, de marcado carácter pictórico, Su 


39 WETHEY, H. E., “Herrera Barnuevo y su capilla...”, op. cit; y SEBASTIÁN, S., Contrarreforma y 
barroco. Madrid, Alianza Forma, 1985, pp. 226 y ss, 

40 Ibídem. 

41 MARTÍN GONZÁLEZ, ). )., Escultura Barroca en España 1600-1700, Madrid, Cátedra, 1991, p. 391. 
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ornamentación se basa en los enmarcamientos de las pinturas, a base de unas 
molduras de carácter vegetal y perladas, todo ello en madera dorada, y golpes de 
follaje carnosos y de delicada talla, policromados en colores pasteles. En las gradas 
del altar destaca el uso de cabezas de querubín con fina policromía y bellamente 
tratados como separación de los pequeños paneles de espejos. El pabellón superior, 
como un palio sobre la figura central de la Virgen, se articula de la misma manera, 
pero se remata por medio de una macolla cartilaginosa con hojas de col, donde está 
la inscripción de la advocación de la capilla. Está flanqueado por dos ángeles niños 
que se recuestan sobre esta estructura, dando la impresión de pseudo frontón. El 
cierre de la capilla se realiza mediante una reja, diseñada también por Sebastián, 
policromada en oro y en imitación de jaspes, de bellísimo trazado y delicada talla. 
Ésta estaba rematada en la parte superior por unos roleos vegetales de gran fuerza 
escultórica y que se pueden relacionar con otras obras de Herrera, como los que 
coloca en la parte superior del proyecto para el trono de la Virgen de Atocha (Museo 
del Prado), o los que pinta en la bóveda de la capilla de la Trinidades en San Isidro. 
Por encima del arco de la capilla sitúa a dos águilas de madera dorada, y fuerte 
carácter heráldico, que nos recuerda también las que utiliza en los retratos de Carlos 
Il niño, y que enmarcan la cartela que da noticia de la dedicación de la capilla. Esta 
cartela escrita en oscuros textos latinos*2 puede ser traducida de la siguiente forma: 
“El altar que usted ve, erigido por hermosas ceremonias (honor de la mente, 
dedicación del alma, trabajo del amor), describe el triunfo de las heroínas sagradas 
ejecutando alabanza a María. Dorotea, versada en el arte, hija de Rodolfo, que fue 
destacado en piedad y distinguido en guerra en servicio de Cristo, lo dedica. Bajo 
este nombre de María todos los hechos sobreviven, los cuales no habrían alcanzado 
la gloria sino por la gracia de María. Año de 1653"*%, 

En el retablo de la Virgen de Guadalupe destaca el hecho único de que las 


pinturas están realizadas sobre superficies de espejos y tiene un complejo programa 


42 El texto de la inscripción latina es el siguiente: “SVGERE, QVAM CERNIS SPECIOSIS CVLLIBVS, ARA 
/ MENTIS HONOS, ANIMI PIGNVS, AMORIS OPYS / QVOS ERRÓNEA SACRAE PERPERERET 
TRIVMPHOS / MARIAE ADSCRIBIT LAVDIBVS, ARTE POTENS, / FILIA RUDOLFI PIETATE INSIGNIS, 
ET ARMIS, / NOBILIOR CHRISTO QVAM DOROTEA DICTA. / PLENA SVB HOCVNO TOT VIVE NOMINE 
GESTA / NI MARIA DARTE NON HABITVRA DECUS. / ANNO M.D.C.L.III.” 

43 WETHEY, H. E., “Herrera Barnuevo y su capilla...”, op. cit, p. 18., da esta traducción algo libre de los 
textos latinos, 
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iconográfico que debió serle suministrado por un teólogo**, Dicho programa se 
relaciona con el intento de la orden franciscana y de la monarquía hispánica de 
obtener el reconocimiento pontificio del dogma de la Inmaculada Concepción. Sería 
difícil encontrar algo semejante al retablo de esta capillita en cuanto a complejidad 
iconográfica, como ha comentado en un capítulo de su estudio del ambiente cultural 
español en el barroco Santiago Sebastián*, Se distinguen en ella dos partes: una 
dedicada a las santas mujeres bíblicas, que ocupa el fondo de la gran hornacina, y 
otra dedicada a los paneles alegóricos, que forman propiamente el retablo donde se 
cobija la Inmaculada. La disposición de las mujeres bíblicas se hace por parejas, 
buscadas convenientemente y no dispuestas al azar. La fuente literaria parece que 
fue la obra de Martín Carrillo Elogios de mujeres insignes en el Viejo Testamento, 
publicada en Huesca en 1627 y muy conocida en el ambiente español del siglo XVII, 
cuando aún conoció tres ediciones, como señala Sebastián*f. De las veintiuna 
mujeres referidas aquí, dieciocho proceden de la fuente mencionada y son 
prefiguraciones marianas. Es justo en estos paneles donde la dependencia de los 
modelos de Tintoretto se hace más evidente, pudiéndose comparar con los seis 
lienzos de escenas del Antiguo Testamento del veneciano, con los que comparte 
color, pincelada e incluso manera de representar ricas telas de raso y brocados. La 
llegada al puerto de Alicante de los lienzos en el verano de 1649, y su ubicación 
temporal en los talleres de los pintores cortesanos tuvieron que ser un verdadero 
acicate para Barnuevo, que refleja su fuerte influjo en una fecha muy cercana. 

Los cuarenta y seis paneles alegóricos, en forma de pequeñas escenas, con 
paisajes y motivos de naturaleza muerta llevan inscripciones latinas de origen 
bíblico, que sirven de apoyo para una reconstrucción, a base de emblemas de 
episodios de la Vida de la Virgen e Infancia y pasión de Cristo. Como ya observó 
Wethey, no pocas de las escenas tienen su origen en el evangelio apócrifo de la 
Infancia de María*”. En estos paneles prima también el dominio del color, dentro de 


la más pura tradición veneciana. 


44 PÉREZ SÁNCHEZ, A. E. “Retablos madrileños del siglo XVII”, en: Retablos de la Comunidad de 
Madríd. Madrid, Consejería de Educación, 1995, p. 233. 

45 SEBASTIÁN, Contrarreforma..., op. cit, pp. 226-228. 

46 Ibídem, p. 226. y WETHEY, H. E., “Herrera Barnuevo y su capilla...”, op. cit., p. 19. 

17 WETHEY, H. E, “Herrera Barnuevo y su capilla...”, op. cit., pp. 20-21. 
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El panel de forma octogonal de la mesa del altar, con el tema de la Inmaculada, 
es donde Herrera se nos muestra más relacionado con la pintura de impulso barroco 
del Madrid de mediados de siglo, recordando a algunas obras de Antolínez, autor 
con el que se le ha relacionado*8. El movimiento de las telas, de carácter muy 
escultórico y con un especial brillo, nos recuerda a algunas pinturas del último 
Ribera, como la inmaculada del Convento de las Agustinas Recoletas de Monterrey 
(Salamanca) o la Asunción de la Magdalena (Real Academia de Bellas Artes de San 
Fernando), pero en Herrera Barnuevo están dominadas por un movimiento mucho 
más dinámico, propio de un lenguaje plenamente barroco. 

En esta obra destacan, por un lado la concepción preciosista y casi 
miniaturista de los paneles de espejos con las mujeres bíblicas, donde el fuerte 
cromatismo del óleo sobre la superficie del espejo crea un efecto de gran brillantez; 
y por otro los pequeños paneles alegóricos, donde se nos presenta como un 
excelente paisajista, con unas recreaciones de naturaleza que deben no poco a los 
fondos de los retratos velazqueños para la torre de la parada. 

En su Coronación de la Virgen del Museo del Prado** vemos también 
claramente esa influencia veneciana tanto en las figuras como en el color, tal es así 
que cuando entró en el museo madrileño en 1915, fruto del legado Bosch, se la 
catalogó como obra anónima de escuela veneciana*, Esta obra debe ser considerada 
como un boceto para un lienzo de este mismo tema, ya que su técnica de pintura 
abocetada y su tamaño pequeño así nos lo hace suponer*!, Este boceto sería para un 
lienzo de mayor tamaño que proyectaría para el ático de un retablo, pues su forma 
coincide con la de este tipo de obras, tal y como sucede con el Martirio de los jesuitas 
del Japón, en el retablo de las trinidades de San Isidro. Usa un punto de vista muy 
bajo, para crear una perspectiva de sott'in sú que refuerza la idea ascensional, y 
también porque está pensado para ir en un punto alto. La Virgen repite el modelo de 
Herrera de rostro redondeado, al igual que el Padre Eterno, que aparecía también, 
de forma muy similar, en los lienzos de la Sagrada Familia y el Triunfo de San Agustín. 
Los ángeles que revolotean junto a la Virgen son muy esbeltos y están solo 


abocetados. El manto de la Virgen tiene ese carácter como de insuflado por el viento, 


48 ANGULO, D., “Herrera Barnuevo y Antolinez”, Archivo Español de Arte, (1959), pp. 331-332. 
42 Museo del Prado, inv. P02708. 

50 PÉREZ SÁNCHEZ, A. E. Carreño..., Op. cit., p. 319. 

51 Su tamaño es de 52 x 62 cm. 
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con un juego muy plástico de volúmenes, que vamos a ver en otras obras de Herrera. 
Debe fecharse este proyecto en la década de los cincuenta del XVII, por su similitud 
con obras de este periodo como es el retablo de las Trinidades de San Isidro. El 
modelo de la Virgen y el color rosado para la túnica de ésta nos remite también a un 
modelo veneciano, la Virgen de la Adoración de los pastores que el Tintoretto pintó 
para el retablo mayor del monasterio de El Escorial entre 1576 y 1584, año este 
último de su llegada a España, y que se colocó después en el Aula del Moral, junto 
con la Anunciación de Veronés*?, 

El gran lienzo del Triunfo de San Agustín93, atribuido por confusión de 
nombres a Herrera “el Mozo”, es obra de Herrera Barnuevo, siendo lo que queda del 
retablo mayor del convento de agustinos recoletos de Madrid. La noticia de este 
trabajo nos la da Palomino: De su eminente mano es el célebre cuadro del Triunfo de 
San Agustín, que está en la capilla mayor del Convento de los Recoletos Agustinos, junto 
con la traza del retablo, y de las esculturas, que hay en él, que son el San Juan Bueno, y 
San Guillermo, de la dicha Orden, Tras la desamortización, este lienzo pasaría al 
Museo de la Trinidad y de allí, como depósito del Prado, a San Francisco el GrandesS, 

El lienzo de gran formato**, sigue la moda de grandes composiciones de tono 
barroco que en Madrid va a utilizar Francisco Rizi. En él se distinguen dos partes, 
dentro de una general visión sobrenatural. Por un lado el Santo titular ocupa el 
centro de la composición, rodeado de ángeles mancebos; por otro lado la parte 
superior representa a la Trinidad con la Inmaculada, rodeados de querubines y 
angelitos, muy al estilo de Herrera. Su modelo para el Padre Eterno y la Virgen son 
los habituales en él, similares a los de la Sagrada Familia de San Isidro. Es peculiar 
de la pintura de Herrera en estos años que siga usando la túnica rosa para las 
Inmaculadas, elemento que no se usaba en España desde principios del XVII, ya que 


se cambia por la blanca, por influencia de las visiones de la monja Beatriz de Silva. 


52 La Adoración de los pastores permanece en el Monasterio de El Escorial (Patrimonio Nacional, 
número de catálogo: 10014600) para más datos sobre la misma: FALOMIR, M, Tintoretto..., Op. cit., 
pp. 362-366. 

53 Obra perteneciente a las colecciones del Museo del Prado [inv. P3471] pero depositada desde el 
siglo XIX en San Francisco “el Grande” de Madrid, donde estaba colocado en la escalera de subida al 
coro, en condiciones poco aptas para su conservación, 

54 PALOMINO Y VELASCO, A. A., Museo Pictórico y Escala Óptica con El Parnaso Español Pintoresco 
Laureado, vol. 3, Madrid, Aguilar, 1947, p. 319, 

55 TORMO, E,, Las iglesias..., op. cit., p. 70. 

56 Su tamaño es de 500 x 300 cm. aprox. 
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Al igual que en otros ejemplos comentados, como en la Virgen del lienzo de la 
Asunción del Museo del Prado, este uso del tono rosa se puede ver como reflejo del 
modelo de Tintoretto de la Virgen de la Adoración de los pastores de El Escorial. 

La zona inferior de lienzo está dispuesta entorno al personaje de San Agustín, 
vestido con hábito negro de la orden donde destaca un corazón ardiendo en el pecho, 
símbolo de ésta. Sobresale el rostro del santo iluminado con fuerza. A su alrededor, 
los ángeles mancebos, de volúmenes rotundos, muy escultóricos, sostienen los 
atributos del santo, como son el libro, la tiara y el báculo obispales. Éstos se 
encuadran dentro de las representaciones apoteósicas propias del pleno barroco. 
Uno de los ángeles pisa la cabeza de un hombre derrumbado al que no vemos el 
rostro, esta figura pudiera ser una alusión a la victoria sobre la herejía, ya que 
Agustín de Hipona, fue primero sacerdote maniqueo que quiso retornar a la 
ortodoxia de la iglesia. El lienzo ha sido intervenido recientemente en el Instituto 
del Patrimonio Histórico Español, donde se ha procedido a una primera labor de 
fijación de la capa pictórica en el soporte. Una segunda fase será la limpieza y 
restauración de esta pintura que ha sufrido grandes pérdidas y tiene unos repintes 


que han alterado considerablemente los colores y la composición original”, 


37 La comparación del lienzo original con la estampa que en el siglo XVII! grabó Carlo Casanova 
(Biblioteca Nacional de España) así lo sugieren, ya que hay un ángel mancebo añadido en la zona 
izquierda, además los elementos decorativos de los ángeles son también fruto de una intervención 
decimonónica. 
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Fig, 1. José y la mujer de Putifar, Jacopo Tintoretto, ca.1555. Museo del Prado, Madrid, 
Foto: Museo del Prado [MP]. 


Fig. 2. Retablo de la Sagrada Familia o 
las dos Trinidades, Sebastián de 
Herrera Barnuevo, ca. 1650. Colegiata 
de San Isidro, Madrid, Foto: Cipriano 
García Hidalgo Villena [CGHV]. 
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Fig. 3. Mártires Jesuitas del Japón, Sebastián de Herrera Barnuevo, ca. 
1650, Colegiata de San Isidro, Madrid, Foto: [CGHV]. 
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Fig. 4. Judith, Sebastián de Herrera Fig. 5. Débora, Sebastián de Herrera 
Barnuevo, ca. 1650. Biblioteca Nacional Barnuevo, ca. 1650. Biblioteca Nacional 
de España. Madrid. Foto: Biblioteca de España. Madrid. Foto: [BN]. 
Nacional [BN]. 
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Fig. 6. Retablo de la Virgen de 
Guadalupe, Sebastián de Herrera 
Barnuevo, 1653. Claustro alto del 
Monasterio de las Descalzas Reales. 
Madrid. Foto: [CGHV]. 
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Fig. 7. Ester ante Asuero, Sebastián de Herrera Barnuevo, 1653. Claustro alto 


del Monasterio de las Descalzas Reales. Madrid. Foto: [CGHV]. 
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Fig. 8. Salomón y la Reina de Saba, Sebastián de Herrera Barnuevo, 1653. 
Claustro alto del Monasterio de las Descalzas Reales. Madrid. Foto: [CGHV]. 


Fig. 9. Coronación de la Virgen, Sebastián de Herrera Barnuevo, 
ca. 1655. Museo del Prado, Madrid, Foto: [MP]. 
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Fig. 10. Apoteosís de San Agustín, Sebastián de Herrera 
Barnuevo, ca. 1655. San Francisco “el Grande”, Madrid, 
Foto: [CGHV]. 
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RESUMEN: El presente estudio pretende enfocar una nueva perspectiva sobre el desconocido 
escultor Stefano Frugoni. El análisis de su principal producción conservada en Cádiz y las posibles 
relaciones establecidas con los Frugoni o Frugone -una familia de comerciantes del mármo]l- sitúan 
su formación en Roma. Paralelamente se aborda el proceso de encargo de un bloque, su transporte y 
transformación en escultura durante los años de apogeo del Barroco. 


PALABRAS CLAVE: Escultura, barroco, Cádiz, Roma, siglo XVII, mercaderes. 


ABSTRACT: The purpose of this essay is to gain an insight into the unknown sculptor Stefano 
Frugoni. The studies of his main production, preserverd in Cádiz - in southern Spain - and his likely 
relationship with Frugoni or Frugone - a marble trading family - gives the idea that he was educated 
in Rome, At the same time, it talks about how it is made an order to work on a marble block, his 
transportation and his transformation into a carving during the height of the Baroque. 

KEYWORDS: Sculpture, Baroque, Cádiz, Rome, 17th century, merchants. 


GENOVESES, FENICIOS DE LA MODERNIDAD 


Una Real Cédula otorgada el 14 de septiembre de 1519 obligó a la Casa de la 
Contratación de Indias a situar un visitador en Cádiz. Desde este momento el puerto 
de partida al Nuevo Mundo se convirtió en un creciente emporio, cuya pujanza 
económica llegó a su cénit en 1717 con el definitivo traslado de dicha institución 
desde Sevilla a la ciudad. Entre estas fechas se avecindó una acaudalada clientela de 
distintas nacionalidades con pretensiones comerciales, creciendo 
exponencialmente su población con un nuevo carácter cosmopolita; no en vano se 


asentaron colonias de ingleses, flamencos, franceses, alemanes, florentinos, 
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venecianos, napolitanos y genoveses. Fueron éstos últimos los responsables del 
nuevo horizonte hacia el que navegó el arte gaditano, cuyo mecenazgo no sólo 
supuso un continuo flujo de importaciones desde la metrópolis1, Durante los últimos 
años del siglo XVII se estableció un nutrido grupo de escultores, entalladores, 
ebanistas, doradores y pintores venidos de Liguria, atraídos por la prosperidad de 
la comarca de la Bahía. Una serie de creadores que progresivamente hicieron de 
Cádiz un foco artístico capital en el devenir del conflictivo siglo XVIIl, entre el 
desbordante rococó y el puro academicismo; un núcleo que desgraciadamente 
apenas ha sido revestido de importancia por la historiografía española?. 

La cualidad marítima de Cádiz favoreció la fácil implantación de cualquier 
novedad del barroco europeo dentro de una sociedad acostumbrada al permanente 
cambio de mercaderías. Gracias al patrocinio de las grandes familias de genoveses - 
antiguos banqueros y mercaderes con bienes de abolengo- la ciudad se revistió de 
mármoles que recordaban la Liguria natal; gusto estético que igualmente fue 
permeable y emulado por los restantes grupos sociales, justificando el rápido 
desembarco del barroco italiano. Otro argumento que facilitó esta transferencia fue 
la escasa competencia local. En estos años posteriores al dorado comedio del siglo 


XVII, tan sólo arribaron temporalmente algunos virtuosos que tras el cumplimiento 


1 Algunas datos en torno a estos comerciantes en SANCHO DE SOPRANIS, H. “Los genoveses en la 
región gaditano-xericiense de 1460 a 1800", Hispania, n* 8 (1948), pp. 355-402; SANCHO DE 
SOPRANIS, H. “Las naciones extranjeras en Cádiz durante el siglo XVII”, Estudios de Historia Social de 
España, Tomo. IV, Vol. 2. (1962), pp. 661-700; e IGUAL LUIS, D. y NAVARRO ESPINACH, G. “Los 
genoveses en España en el tránsito del siglo XV al XVI”, Historia. Instituciones. Documentos, n* 24 
(1997), pp. 261-332, 

2 Son destacables los estudios de RAVINA MARTÍN, M. “Mármoles genoveses en Cádiz”, en: Homenaje 
al Prof. Dr. Hernández Díaz. Tomo |. Sevilla, Univ. de Sevilla, 1982, pp. 595-615; RIVAS CARMONA, ]. 
Arquitectura y policromía. Los mármoles del Barroco andaluz, Córdoba, Diputación provincial de 
Córdoba, 1990, pp. 58-67; ALONSO DE LA SIERRA FERNÁNDEZ, L. “Mármoles italianos en Cádiz 
durante el siglo XVIII. Un retablo de Alessandro Aprile”, Atrio; revista de historia del arte, n? 7 (1995), 
pp. 57-66; FRANCHINI GUELFI, F. “La escultura de los siglos XVI1 y XVIII. Mármoles y maderas 
policromadas para la decoración de los palacios y las imágenes de devoción”, en: BOCCARDO, P. et al. 
(coord.) España y Génova. Obras, artístas y coleccionistas. Madrid, Fundación Carolina, 2004, pp. 205- 
22; SÁNCHEZ PEÑA, ]. M. Escultura Genovesa. Artífices del Setecientos en Cádiz. Cádiz, ]. M. Sánchez 
Peña, 2006, pp. 21-55; y FRANCHINI GUELFI, F. “Artistas genoveses en Andalucía: mármoles, pinturas 
y tallas policromadas en las rutas del comercio y de la devoción”, en: MARTÍNEZ MONTIEL, L. F. et al. 
(coord.) La imagen reflejada: Andalucía, espejo de Europa. Sevilla, Consejería de cultura de la Junta de 
Andalucía, 2007, pp. 96-110; MORENO ARANA, ]. M. “La escultura barroca en las provincias de Cádiz 
y Huelva”, en: FERNÁNDEZ PARADAS, A. R. Escultura Barroca Española. Nuevas lecturas desde los 
siglos de oro a la sociedad del conocimiento. Vol. II. Antequera, ExLibric, 2016, pp. 273-96. 
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de varios contratos marchaban de nuevo sin posibilidad de afianzar el gremio, como 
fue el caso de Luisa Roldán*, 

La capilla de la Nación Genovesa en la Catedral Vieja de Cádiz, es el epicentro 
de todo un maremoto de creaciones vinculadas con el quehacer de los artistas 
lígures. Una obra concertada en 1651 con los escultores Tomaso Orsolino y Giovanni 
Tomaso Orsolino, pertenecientes a una célebre saga de artífices ligados al mármol, 
los cuáles vinieron a montarla en 1671*, Pronto, la magnificencia del retablo 
aumentó decisivamente el prestigio de esta colonia, despertando los recelos de otros 
colectivos. El mármol era una nítida identificación de poder y una obra de este 
calibre supone una inversión que sobrepasa los costes de cualquier retablo dorado, 
un material al que sólo podían rezar los devotos acomodados. Fueron los propios 
canónigos del cabildo catedralicio capitaneados por el arcediano de Medina Sidonia, 
D. José Ravaschiero, los que no dejaron pasar demasiados años de exclusiva gloria y 
ostento a los genoveses”, 

En 1673 firmaba Andrea Andreoli “maestro en arquitectura de mármoles” el 
contrato de la desaparecida portada de la Catedral Vieja con un coste de 5000 pesos, 
una obra que describió el testigo ocular Fray Gerónimo de la Concepción: “f...) 
Passada esta Capilla, sucede una de las dos puertas principales de el Templo, que cae 
al Norte, cuya fachada guarneze una rica portada de mármoles, apreciada en 8. mil 
ducados. Estriva toda sobre cuatro Columnas Salomonicas, y rematando en medio 
punto, vuela al ayre sobre el convexo una Imagen de el Salvador, de estatura perfecta, 
debajo de la cual está otra de N. Patron Santiago, a sus pies las armas de la Iglesia, a 
sus dos lados los dos Patronos S. Servando, y Germano, y entre las columnas S. Pedro, y 


S. Pablo. Vi colocar esta portada el año 1682”, En 1838 se procedió al desmontaje de 


3 Sobre este particular y la Roldana véase ALONSO DE LA SIERRA FERNÁNDEZ, L. y ESPINOSA DE 
LOS MONTEROS SÁNCHEZ, F. “Cádiz y 'La Roldana”, en: TORREJÓN DÍAZ, A. et al. Roldana, Sevilla, 
Consejería de cultura de la Junta de Andalucía, 2007, pp. 105-26. 

4 Un destacable estudio de los Orsolino y otros artistas genoveses en BELLONI, V, La grande scultura 
in marmo a Genova (secoli XVI! e XVI). Génova, G. B. G, 1988, pp. 99-108; y el estudio de la capilla de 
los genoveses en CAMPOY, M. y RODRÍGUEZ, P. “Capilla de la Nación Genovesa en la Catedral Vieja de 
Cádiz: Propuesta de intervención global para la consolidación, restauración y conservación 
preventiva de su retablo”, PH: Boletín del Instituto Andaluz del Patrimonio Histórico, n* 32 (2000), pp. 
151-62, 

5 Algunos datos acerca del arcediano de ascendencia genovesa en RAVINA MARTÍN, M. “Mármoles...” 
op. cit., pp. 599-601. 

$ Se trata de una fuente indispensable relativa a la historia de la ciudad, FRAY GERÓNIMO DE LA 
CONCEPCIÓN. Emporio del Orbe, Cádiz ilustrada. Ámsterdam, [s.n] 1690, p. 571. 
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esta portada para dotar a la Catedral Nueva de esculturas de calidad que la 
embellecieran, encontrándose hoy día dispersas por su recinto”, 

La novedosa obra salomónica que presentaba la fachada catedralicia tuvo su 
temprana consecuencia en el convento de Santo Domingo. En 1683 el almirante de 
la flota de Indias D. Francisco Navarro, devoto de la Virgen del Rosario, encarga al 
mismo arquitecto “de nación milanés” y “vezino de la ciudad de Carrara”, la ejecución 
de “un retablo de mármoles para el altar mayor” que cobijara la imagen letífica, por 
un total de 9200 pesos. Una obra colosal trabajada por partes en Carrara y 
parcialmente en Génova, contando con la supervisión de los envíos del propio 
maestro de origen lombardo, quien se personó en Cádiz para su definitivo montaje 
en 1691. El pormenorizado contrato atestigua que el diseño le fue entregado a 
Andreoli, cuya traza responde a los tradicionales cánones de la retablística 
salomónica andaluza, siendo su plausible proyectista Juan González de Herrera, 
destacado maestro ensamblador de la segunda mitad de siglo. Así mismo, se 
identifica al prior del convento fray Dionisio de Figueroa como mentor intelectual 
de la obra, firmando satisfecho al final del documento?. 

En ambas empresas de Andrea Andreoli colabora el escultor carrarés Stefano 
Frugoni, encargado de realizar la práctica totalidad de las imágenes salvo la efigie 
de santo Domingo de Guzmán del retablo dominico, obra firmada por Jacopo Antonio 
Ponzanelli?. La constatación de la autoría de Frugoni se debe a las inscripciones 
autógrafas que aparecen en la peana de san Pablo de la portada (STEPH.S FRUGO.S 
CARRARIEN. FECIT); la mal conservada en la fragmentada peana de san Francisco de 
Asís; en el basamento de santa Catalina de Siena (STEPHANUS FRUGONIS 
CARRARIENSIS FE. T); y la base del relieve del Calvario (STEPHANUS FRUGONUS 
CARRARIENSIS FECIT), éstas tres últimas pertenecientes al retablo. No se conoce 


7 Una fuente decimonónica es inmediata a la consagración de la Catedral Nueva, URRUTIA, |. 
Descripción histórico-artística de la catedral de Cádiz. Cádiz, [s.n], 1843, p. 191. 

8 La investigación aportada por fray Vicente Díaz constituye un primer acercamiento a la 
documentación y al verdadero nombre del escultor, DÍAZ, V. “El retablo de Santo Domingo de Cádiz”, 
Archivo Dominicano, Tomo XVI (1995), pp. 341-60, 

2 Un profundo estudio relativo a Ponzanelli y esta obra en FRANCHINI GUELFI, F. Jacopo Antonio 
Ponzanelli. Scultore, Architetto, Decoratore. Carrara 1654 - Genova 1735, Carrara, Associazione 
culturale PerCorsi d'arte, 2011, pp. 82-83, También hizo la fachada de la Casa de las Cadenas, actual 
Archivo de Protocolos de Cádiz, y el Vía Crucis de los Capuchinos; véase respectivamente PEMÁN, C. 
“Arquitectura Barroca Gaditana. Las casas de Don Diego de Barrios”, Archivo español de arte, t, XXVIII, 
n?2 111 (1995), pp. 199-206; y DÍAZ, V. El Vía Crucis de Ponzanelli. Cádiz, Diputación de Cádiz, 2001, 
pp. 15-27. 
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otro dato en España sobre el desconocido carrarés, siendo necesario viajar a la 


Liguria para encontrar otra pieza vinculada a su puntero. 
UN FARO EN LA BRUMA, LIGURIA 


El único documento rubricado por el artista es el acuerdo para labrar el altar 
mayor de la chiesa della Nativitá di Maria Santissima de Bogliasco, firmado el 23 de 
Octubre de 1707 junto al marmolista Giovan Battista Stella. Resulta excepcional este 
modelo de concierto donde es poco habitual que aparezca el nombre del escultor, 
algo latente en los contratos gaditanos previos. Otra singularidad del documento -a 
diferencia de las mencionadas inscripciones autógrafas- es su firma como Gio 
Stefano Frugone lo que puede llegar a confundir con una personalidad distinta. Sin 
embargo el detallado análisis de los ángeles querubines que aparecen en los 
extremos, contrastados con las mismas figuraciones del retablo gaditano, corrobora 
una idéntica paternidad. Fruto de la renovación artística a la que se somete el templo 
durante el siglo XVIII, el altar se traspasó en 1782 a la chiesa di Santa Chiara de la 
misma localidad ligur, donde actualmente se conserval0, Sin otra referencia por el 
momento sobre la actividad del carrarés que revele su marco cronológico, se ha 


barajado la posibilidad de parentesco con Filippo Frugonet!, 
TRAS LA ESTELA DEL NAVÍO, LOS FRUGONI: CANTERAS Y TRAVESÍAS 


En el siglo XVII era usual que los escultores de Roma negociaran con los 
tratantes del mármol, quienes se encargaban de regresar a las canteras, seleccionar 
el bloque adecuado según un modelo y traerlo a la ciudad por vía marítimo- 


terrestre; labora la que se dedicaba Filippo Frugone o Frugoni quien había emigrado 


10 La obra fue recibida en 1708 desde Génova, siendo la profesora Franchini la que enlaza a Gio 
Stefano Frugone con Stefano Frugoni, FRANCHINI GUELFI, F. “L'arredo ligneo e marmoreo”, en: 
PAOLUCCI, C. (coord.) Santa Maria di Bogliasco. Documenti, Storia, Arte, Studi in occasione del secondo 
centenario della Chiesa parrocchiale. Génova, Associazione Amici Biblioteca Franzoniana, 1994, pp. 
57-74, 

11 Esta hipótesis la advirtió el restaurador e investigador de Cádiz José Miguel Sánchez Peña, a quien 
se agradece particularmente su amable disposición por las consultas realizadas, SÁNCHEZ PEÑA, ]. 
M. Escultura Genovesa..., Op. cit, p. 43. 
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a Roma??, Sus conexiones familiares con los canteros de Carrara facilitaron la tarea 
de provisionar mármoles a grandes artistas de la Roma barroca, quienes con el paso 
del tiempo dejaron de frecuentar las canteras, empleándose en el frenético trabajo 
del taller13, En 1648 Filippo “scalpellino” se une en una compañía laboral con Luca 
Berrettini, otro cantero y mercante del mármol nacido en Cortona?**, Ambos 
trabajaron para Borromini, primero en 1653 pavimentando la basílica dí San 
Giovanni in Laterano y un año después en la ejecución del altar de la chiesa di 
Sant'Agnese ín Agone de la Piazza Navona, bajo un primer diseño de Algardi 
cincelado por el carrarés Domenico Guidi1*, En las mismas fechas suministraron los 
bloques con los que Algardi esculpió el relieve del Encuentro del Papa León Magno y 
Atila, de la basílica de San Pedro del Vaticano!*, Igualmente Frugoni se convirtió en 
un proveedor de confianza de Bernini al que entrega en 1654 una partida de 30 
carretas de mármol para la labra de Constantino de la Scala Regia. En 1667-68 la 
misma compañía recibe una serie de pagos por los diez bloques desbastados de los 
Ángeles del Ponte Sant'Angelo que Bernini y sus colaboradores esculpieron. En ellos 
aparece Frugoni trabajando desde Carrara, mientras que Berrettini se encuentra en 
Roma en calidad de procurador1”. La destreza de su cometido lo situó como un 
relevante abastecedor de mármoles de la fábrica de San Pedro, encargos con los que 
debió sacar ingentes ganancias1£, En una de las cartas que dirige Berrettini a Filippo 


aparece también como destinatario Giacomo Frugoni, ignorándose la relación 


12 Según Jennifer Montagu, entre los más importantes mercantes del mármol se encuentran 
Domenico Marcone, su hijo Giovanni Battista Marcone y Filippo Frugoni, MONTAGU, J. Roman 
baroque sculpture: the industry of art. New Haven, Yale University Press, 1989, pp. 21-47, 

13 Un profundo estudio de las canteras y canteros de Carrara en KLAPISCH-ZUBER, C. Les Maítres du 
marbre (1300-1600). París, l'Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales, 1969, pp. 190-203. 

14 Referente a Luca Berrettini, primo del pintor y arquitecto Pietro da Cortona, quien lo involucró en 
algunos de sus proyectos véase LEONARDO, M. “Gli statuti dell'universitá dei marmorari a Roma: 
scultori e scalpellini (1406-1756)", en Studi Romaní, XLV, n2 3-4 (1997), pp. 269-300. 

15 Acerca de la solería del Laterano en ROCA DE AMICIS, A. “Il pavimento borrominiano di San 
Giovanni in Laterano. Storia di un cantiere e di alcuni pavimenti del Seicento Romano”, en Studi 
Romani, XLVI (1998), pp. 91-102; y en cuanto a la ejecución del altar de Sant'Agnese en DEL PIAZZO, 
M. Ragguagli borrominiani: mostra documentaria. Roma, Ministero Dell'Interno, 1980, p. 217. 

16 El contrato y la obra de Alessandro Algardi véase en MONTAGU, ]. Alessandro Algardi. New Haven, 
Yale University Press, 1985, pp. 358-60, cat. 61. 

17 El Ponte Sant'Angelo reunió a los principales escultores del tercer cuarto de siglo, estudiado por 
WEIL, M. S. The History and Decoration of the Ponte S. Angelo. Philadelphia, The Pennsylvania State 
University Press, 1974, pp. 117-38; y CARDILLI ALLOISI, L. y TOLOMEO SPERANZA, M. G. La vía degli 
Angeli. Hrestauro della decorazione scultorea di Ponte Sant' Angelo. Roma, De Luca, 1988, pp. 246-60. 
18 La relación con la fábrica de San Pedro y otras noticias del comercio del mármol en FEDERICI, F. 
“Conducon monti in mar”: percorsi di marmi e scultori tra le Apuane e Roma nel Seicento”, Between 
technique and semantics. Material of sculpture until the end of 19th century. Breslavia, A. Lipiíska, 
2010, pp. 471-88 
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parental entre ambos. Se puede suponer que Giacomo expandiera el negocio familiar 
hacia Génova, como refleja una venta de mármoles en 1660 al escultor marsellés 
Pierre Puget1”, 

Realmente estos Frugoni con residencia en Carrara eran una ramificación de 
los Frugoni o Frugone de Lavagna, un enclave costero a mitad de camino entre 
Génova y Carrara con canteras de pizarra. En mayo de 1541 un tal Stefano Frugoni 
de Lavagna se obliga a conducir mármoles desde la playa de Avenza -cerca de 
Carrara- hasta Pisa para el arquitecto y escultor florentino Niccoló Tribolo?%, Meses 
después conviene con el escultor toscano Raffaello da Montelupo dos portes desde 
Carrara, a Roma y a Corneto; y de nuevo en 1556 firma otro contrato con el escultor 
florentino Vicenzo de' Rossi para transportar una obra de éste hasta la orilla del río 
Tíber?1, En 1581 otro Frugone, Jacopo “patrone de barca”, lleva un bloque de mármol 
a Roma para un Cristo del escultor Prospero Antichi il bresciano??, 

Toda esta serie de acuerdos contractuales desvelan las raíces de la familia 
que inicialmente estaba especializada en el transporte marítimo-fluvial de 
materiales y obras desde Carrara, donde el cliente comparece. La navegación de 
cabotaje se hacía en una pequeña embarcación rápida de vela latina llamada 
“tartana” que no permitía un excesivo lastre. Con el tiempo los rendimientos 
hicieron crecer a la empresa familiar que manejó una pequeña flota para poder 
abastecer diversos puertos en la centuria posterior, pasando de ser “patroni” o 
propietarios de las embarcaciones, a “armatori” o navieros constructores del 
“brigantino”, un buque de mayor bodega y desplazamiento en alta mar?3, La tarea de 
consignatario fue superada por otra rama de la familia: Pietro y Giovanni Battista 


Frugone -originarios de Chiavari y avecindados en Génova- dedicados al seguro de 


19 La carta en la que aparece Giacomo publicada por CARDILLI ALLOISI, L. y TOLOMEO SPERANZA, 
M. G. La vía degli Angel!..., op. cit., p. 261, doc. 4; y la referencia contractual con Puget la da CAMPORI, 
G. Memorie biografiche degli scultori, architetti, pittori natívi di Carrara e dí altri luoghi della provincia 
di Massa. Módena, (s.n], 1873, p. 357. 

20 Cfr. CAMPORI, G. Memorie biografiche..., op. Cit., p. 342. 

21 Ibídem, p. 358 y p. 360. 

22 Ibíd., p. 268, También se nombran a Stefano y Jacopo en unos documentos de 1577 y 1587, 
publicados por KLAPISCH-ZUBER, C. Les Maitres..., op. cit, p. 190 y p. 203. 

23 En referencia a las familias de comerciantes de mármol y las embarcaciones usadas, véase 
SANTAMARIA, R. “Il marmo di Carrara e il porto di Genova nei secoli XVII e XVII”, La Casana, XLVI, 
n2 1 (2004), pp. 28-39. 
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nave, mercancía y tiempo de viaje, cobrando grandes beneficios con el comercio de 
España según revela la documentación de 162221, 

Sería lógico que fueran varios los linajes que surgieron de Lavagna dedicados 
a una principal actividad de transporte de mármoles. De los Frugoni de Lavagna, 
otro Giovanni Battista fue el que concertó los materiales con el citado Guidi para un 
nuevo altar en la capella del Monte di Pietá de Roma en 165925, A diferencia de los 
Frugoni de Carrara, Giovanni Battista tuvo una visión de negocio más amplia. En 
1669 le fue encargado el porte de “carrate di marmi da sessanta cinque, sino in 
settanta” desde la playa de Avenza de Carrara a los puertos provenzales de Tolón y 
Marsella?£, La tracción de una carreta por una yunta de bueyes podía ser de 750 kg; 
el barco Madonna del Santissimo Rosario debía tener las dimensiones de un 
bergantín para poder embarcar 52 toneladas, cuyos costos traslucen el poder 
adquisitivo de este mercante y su proyección comercial. Así mismo también 
suministró bloques específicos, como se deduce del contrato de 1677 con los 
escultores Giuseppe Giorgetti y Lorenzo Ottoni, para la recomposición de un Apolo 
perteneciente a la colección del Cardenal Barberini?”. La última ambición conocida 
de este tratante data en 1688, adquiriendo por 9 años los derechos de explotación 
sobre la cantera de Cottanello, en el interior del Lazio. Con ello conseguía 
monopolizar el comercio de su jaspe rosáceo, un tipo de piedra veteada no muy 
compacta popularizada en Roma y usada por Bernini para las columnas del interior 
de la basílica de San Pedro*. Gracias a los registros portuarios se conocen los 
nombres de otros “patroni” Frugoni que desembarcaban mármoles en Génova: 


Giacomo Frugone (1719), Gio María Frugone (1720) y Andrea Frugone (1728)2”, 


24 Chiavari es otra población costera que se encuentra a 3 km de Lavagna. Esta rama familiar se 
estudia en LO BASSO, L. Capitani, corsari e armatori: i mestieri e le culture del mare dalla tratta degli 
schiavi a Garibaldi. Novi Ligure, Cittá del silenzio, 2011 pp. 21-27, 

25 El contrato con Domenico Guidi en GIOMETTI, C. Uno studio e í suoi scultori Gli inventari di 
Domenico Guidi e Vincenzo Felici. Pisa, Universitá di Pisa, 2007, p. 15. 

26 La noticia del acuerdo para llevar mármoles a la Provenza se cita, FEDERICI, F. “Marmi da scolpire 
e marmi lavorati tra Roma e le Apuanenella seconda metá del Seicento”, en: BARBERINI, M, G, et al, 
Tre cardinali e un monumento. Viaggio nella Roma del Seicento tra devozíone e arte. Roma, Campisano 
Editore, 2014, pp. 85-102. 

27 Sobre ambos escultores y el patrono coleccionista en MONTAGU, J, “Antonio and Gioseppe 
Giorgetti: Sculptors to Cardinal Francesco Barberini”, Art Bulletin, n£ 52 (1970), pp. 278-98. 

28 Dato extraído de SCIARPELLETTI, A. Un esempio dí impiego del Cottanello nella Roma del XVI! secolo: 
la Basilica di San Pietro. Roma, APAT, 2007 [Tesis inédita], pp. 21-23. 

22 Cfr. SANTAMARIA, R. “Il marmo...”, op. cit., pp. 33-34. 
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Algo mejor conocido es Giovanni Martino -quizás el último gran mercader de 
la familia Frugoni- quien estuvo más especializado en el suministro de material a los 
escultores. Acudió a la Academia de Francia en Roma, por el envío de una escultura 
de Pierre Le Gros en 1690, Fue provisor de los mármoles para los relieves de La 
Religión triunfando sobre la herejía del mismo Le Gros y el Triunfo de la Fe sobre el 
paganismo de Jean-Baptiste Théodon de la capilla de san Ignacio del Gesúu (1695); 
convirtiéndose en un hombre de confianza del Cardenal Ottoboni, a cuyo servicio 
había entrado en 169430, El minucioso contrato de los Apóstoles de la basílica del 
Laterano (1703) aclara con precisión sus responsabilidades y la evolución del oficio 
con respecto a sus antecesores. En él se estipulan los gastos que corrían a cuenta del 
mercader, como los aranceles portuarios y otros importes derivados de la travesía, 
comprometiéndose a ofrecer un mármol de calidad y a supervisar todo el proceso. 
Cada apóstol le suponía un beneficio de 2800 escudos repartidos en 4 cobros: Al 
ordenar la piedra en la cantera conforme al modelo proporcionado por cada 
escultor; tras la descarga del bloque en el arsenal pontificio de Ripa Grande (cuya 
dársena de atraque había mejorado); a la entrega en el taller y erección sobre la 
plataforma del sacado de puntos; y finalmente tras el traslado y alzado en su 
definitivo emplazamiento dentro de la basílica31, También el Cardenal Ottoboni lo 
involucró en el proyecto monumental funerario de su tío, el pontífice Alejandro VIII, 
entregando los mármoles del basamento y las alegorías de la Religión y la Prudencia 


(1704-1714)32, 


LA CIRCULACIÓN DE ESCULTORES ENTRE ROMA, GÉNOVA Y CARRARA 


Sin un dato aclaratorio que establezca la relación entre el escultor Stefano y 
esta familia de comerciantes, y aunque exista un vínculo muy probable -Carrara, el 


mármol y el apellido- es necesario entrar en el terreno de las hipótesis que puedan 


30 Sobre este importante mercader, se recomienda la lectura del completo artículo de OLSZEWSKI, E. 
J. “Giovanni Martino Frugone, Marble Merchant, and a Contract for the Apostle Statues in the Nave of 
St John Lateran”, The Burlington Magazine, Vol. 128, n* 1002 (1986), pp. 659-66. Este importante 
ciclo escultórico vuelve a reunir a los principales escultores que había en Roma en el tránsito de un 
siglo a otro, 

31 Ibídem, p. 666. 

32 Los avatares del monumento y su estudio en OLSZEWSKI, E, J, Cardinal Pietro Ottoboni (1667-1740) 
and the Vatican Tomb of Pope Alexander VII. Philadelphia, American Philosophical Society, 2004, pp. 
177-227, 
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vislumbrar sus circunstancias vitales. A mediados del siglo XVII se estrechan las 
relaciones entre Roma y Carrara mediante un protagonista aún no aludido, el 
cardenal genovés Alderano Cybo (1613-1700). Hijo del príncipe ducal de Massa- 
Carrara, prelado doméstico del papa Urbano VIII y cardenal por el pontífice 
Inocencio X desde 1645; lo sitúa en la alta esfera del Vaticano en un momento al que 
acuden a la Ciudad Eterna un sinfín de artífices del mármol. Bajo el amparo de este 
prelado, la colonia de canteros y escultores procedentes de Massa-Carrara y de 
Liguria acaparó la mayoría de las empresas papales33, 

De todos ellos cabe señalar el cincel de Filippo Parodi (1630-1702). Genovés 
y asistente al estudio de Gian Lorenzo Bernini (1598-1680) de 1655 a 1661, recogió 
el dominio técnico del genio y la elegancia de Alessandro Algardi (1598-1654)3*, 
Tras su marcha de Roma difundió las formas del barroco en Génova, Padua y 
Venecia. Con él se formaron el carrarés Jacopo Antonio Ponzanellí (1654-1735), 
partícipe en el retablo de Santo Domingo de Cádiz; y el genovés Angelo de Rossi 
(1671-1715), escultor de Santiago el Menor y el monumento de Alejandro VIH del 
Laterano. Otro importante maestro de Carrara fue Domenico Guidi (1625-1701), 
quien entró en el taller de Algardi en 1648, y colaboró con Bernini cincelando el 
Ángel con la lanza del Ponte Sant'Angelo. Por otra parte Génova se convirtió en un 
centro emergente del Barroco con el regreso de Parodi entre 1661 y 1670, 
coincidente con la estancia de otro notable artista, el marsellés Pierre Puget (1620- 
1694), quien tuvo taller en la ciudad desde 1660 a 166835, Todos estos escultores 
mencionados fueron abastecidos por los mármoles de los Frugoni como se ha 


podido detallar anteriormente. 


33 Relativo al mecenazgo del cardenal Alderano Cybo en FEDERICI, F. “Centri e periferie del barocco: 
circolazione di opere e artisti tra Massa, Carrara e Roma nel Seicento”, Annali della Scuola Normale 
Superiore di Pisa, n2 5,1/1 (2009), pp. 19-46. 

34 Dada la falta de actualización de la historiografía española, con el fin de divulgar el conocimiento, 
se aportan los principales estudios de estos artistas: como obras de carácter general MONTAGU, |. 
Roman baroque sculpture..., op. cit; BACCHI, A. Scultura del '600 a Roma. Milán, Longanesi, 1996; 
FERRARI, 0. y PAPALDO, S. Le sculture del Seicento a Roma. Roma, Bozzi, 1999; y ANGELINI, A. La 
Scultura del Seicento a Roma. Milán, 5 continents, 2005, Todavía siguen siendo básicas las 
monografías de Parodi ROTONDI BRIASCO, P. Filippo Parodi. Génova, Universitá di Genova, 1962; de 
Bernini, WITTKOWER, R. Bernini. The sculptor of the Roman Baroque. Londres, Phaido Press, 2015; y 
de Algardi MONTAGU, J. Alessandro Algardi..., op. cit. 

35 Acerca de Puget véase GAVAZZA, L. et al. (coord.) Pierre Puget (Marsiglía 1620-1694). Un artísta 
francese e la cultura barocca a Genova. Milán, Electa, 1995; y la escultura genovesa de estos años en 
PARMA ARMANI, E. etal. La scultura a Genova e ín Liguria. Dal Seicento al primo Novecento. Vol. 2. 
Génova, Fondazione Cassa di Risparmio di Genova e Imperia, 1988, 
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La instrucción de Stefano Frugoni debió cimentarse en gran medida dentro 
de la extensa nómina de artífices anónimos que se emplearon en Roma. Su arco 
cronológico conocido (1673-1708) lo ubica generacionalmente en una etapa de 
formación anterior al coetáneo Ponzanelli, quien debió entrar en el taller de Parodi 
en la misma fecha del contrato de la portada de la Catedral Vieja*6, La relevancia de 
una obra de esta envergadura sitúa a Stefano como un artista maduro e 
independiente, alrededor de los 30 años, por lo que su educación artística y 
colaboración con algún obrador transcurrió entre 1655-1670 aproximadamente; 
años de plena efervescencia en Roma. En este lapso, los influjos de Bernini y Algardi 
no habían sobrepasado los Alpes Apuanos. Su principal seguidor fue Giovanni 
Lazzoni (1618-1687) que tras pasar por Roma, Módena o Lucca no regresa hasta los 
años 70-80 a Massa-Carrara?”, En la Génova anterior a Puget y Parodi, los avalados 
Orsolino tampoco creaban modelos dinámicos ni usaban los medios técnicos 
avanzados por Roma; era una obra completamente opuesta a la de Stefano 


Frugoni38, 
UN GOLPE EN EL MÁRMOL, LOS ESCULTORES FRUGONI 


Otro modo de hallar la formación romana es su bagaje artístico analizando 
los posibles referentes visuales. Quizás sea el san Pablo (1649) de Pietro Paolo 
Naldini (1619-1691) que atesora la basilica di San Martino ai Monti, el precedente 
iconográfico del homólogo santo de Frugoni?”?. Naldini participó en el Ponte 
Sant'Angelo realizando el Ángel con la túnica y los dados, y la versión del Ángel con la 
corona de espinas que sustituía la obra de Bernini. Este escultor poco conocido, fue 
un colaborador ya instruido que se limitó a seguirlos patrones del maestro, como la 
santa Práxedes de Santa Maria del Popolo que comparte arco con santa Pudenziana 
de otro escultor de confianza de Bernini, Lazzaro Morelli (1619-1690). Morelli se 


formó inicialmente con Frangois Duquesnoy (1597-1643) e hizo el Ángel con los 


36 Los años de formación de Ponzanelli en FRANCHINI GUELFI, F. Jacopo Antonía Ponzanelli..., op. cit., 
pp. 49-59. 

37 La producción del escultor Lazzoni a su regreso a Carrara en FEDERICI, F. “«Giovanni Lazzoni 
scultore fece»: l'altare di Santa Maria Maddalena de' Pazzi nella chiesa del Carmine di Carrara”, Atti e 
Memorie della Accademia Áruntica dí Carrara, vol. XX (2014), pp. 55-72. 

38 Cfr. FRANCHINI GUELFI, F. “La escultura de los siglos...”, op. cit., p. 209, 

39 Cfr. FERRARI, O. y PAPALDO, $. Le sculture del Seicento..., op. cit,, pp. 3539-60, 
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látigos del ciclo del puente. A él se debe parte de la ejecución de otro gran proyecto 
berniniano: las esculturas en travertino que coronan la columnata de la Piazza di 
San Pietro*, Las 140 efigies de santos que contemplan la plaza componen un 
catálogo hagiográfico basado en los diseños de Bernini, interesando 
particularmente la santa Catalina de Siena (c. 1666) esculpida por Morelli, que 
quedó en la retentiva visual de Stefano Frugoni, como demuestra su mejorada 
versión gaditana del convento de Santo Domingo. Entre la pléyade de cooperantes 
anónimos o poco conocidos de este proyecto, resalta el nombre del escultor Valerio 
Frugoní, quien recibió el pago de 70 escudos por la hechura de santa Teresa de Ávila, 
entregada el 6 de septiembre de 170341, Valerio tuvo una larga formación con el ya 
referido Guidi, a quien tanto Filippo como Giovanni Battista Frugoni habían 
suministrado mármoles, Colaboró en el taller del maestro desde al menos 1677 
hasta 1685, y es un firme ejemplo de las fuertes relaciones existentes dentro de la 
colonia de Carrara*?. No sería extraño que el precedente familiar de Valerio fuera 
Stefano Frugoni. 

Recientemente ha salido al mercado una nueva obra que se debe incorporar 
al catálogo de Stefano y que puede completar los argumentos de su aprendizaje en 
Roma. Se trata de un busto femenino que representa alegóricamente a La primavera, 
en cuyo corte del hombro izquierdo se halla de nuevo labrada una inscripción 
autógrafa (STEPHA.US FRUGO.NI CARR.IS FECIT)%, Quizás esta singular pieza de 
temática profana aproxima al escultor a una clientela culta y refinada que la 
integrase en su colección, con toda probabilidad un mecenas relacionado con el 
mundo ligur. Una atenta mirada sobre la obra gaditana puede constituir la última 
prueba vinculante con Roma, sirviendo de manifiesto para valorar justamente a este 


escultor eclipsado. 


40 Los proyectos de estos intensos años de diseño de Bernini con su amplio grupo de colaboradores 
se estudian con precisión en el capítulo al respecto de MONTAGU, |. Roman baroque sculpture..., Op. 
cit., pp. 126-50. 

41 La obra y el escultor Valerio Frugoni en MANNINO, P.S.M. “Valerio Frugoni (Frugone)”, en: 
MARTINELLI, V. (coord.) Le statue berniniane del colonnato di San Pietro, Roma, De Luca Editore, 
1987, p. 212. 

42 Los pagos que atestiguan el tiempo que estuvo con Domenico Guidi se citan en GIOMETTI, C. Uno 
studio e í suoí scultori..., Op. cit., p. 24, 

43 La obra salió a subasta en Christie's, Londres, 2 de diciembre de 2014, venta 10048, lote 57 
[consulta: 18-10-2016] - http://www.christies.com/lotfinder/sculptures-statues-figures/a-large- 
marble-bust-of-spring-by-58533914-details.aspxttop - 
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QUITANDO MATERIA, LA TÉCNICA DE STEFANO FRUGONI 


La principal aportación de Bernini al campo escultórico fue el uso del 
movimiento helicoidal en el que se ven inmersas sus composiciones, como base de 
la propia inestabilidad del sentimiento humano; representado hasta las últimas 
consecuencias naturalistas en las facciones de sus personajes**, Esta exploración 
psicológica también involucra a la mente del espectador, que se ve atraído por el 
propio movimiento de sus figuras cinéticas hacia una dualidad antagónica entre lo 
ficticio y lo real. Sus obras se sujetan a un plano posterior o marco escenográfico del 
que parecen salir, renunciando a la multiplicidad de perspectivas manierista, lo que 
refuerza su concepto teatral de controlar la vista del observador*. Pero también 
Bernini como dominador de los procedimientos técnicos de la escultura en mármol, 
incorpora una serie de recursos basados en el modelado lumínico, fomentando la 
sugestión perceptiva. Las acusadas sombras y luces que se crean en el mármol, 
dependientes de la incisión en el volumen, logran aparentar un efecto ilusorio 
dinámico. El uso de un pulido casi traslúcido, los surcos labrados por la gradina o el 
relieve dejado por los golpes secos del puntero y el escafilador; destaca los 
contrastes táctiles entre la blanda piel o el áspero tacto de un tejido. Todos estos 
aspectos matéricos que Bernini dejó como legado, fueron rápidamente asumidos 
por sus coetáneos de Roma*6, 

La obra de Stefano Frugoni refleja un pleno conocimiento de las fórmulas 
berninianas. Para analizar correctamente el ciclo escultórico perteneciente a la 
antigua portada de la Catedral Vieja, habría que hacer un esfuerzo mental 
recomponiéndola según la descripción citada del fraile Gerónimo de la Concepción. 


A ambos lados de la portada entre ascensionales columnas salomónicas se 


44 Sobre este particular, destaca el trabajo de MONTAGU, |. The Expression of the Passions: The Origin 
and Influence of Charles Le Brun's Conference sur Pexpression generale et particuliere. New Haven, Yale 
University Press, 1994, 

45 Una muy buena interpretación de la obra de Bernini basada en las ideas de Heinrich Wolfflin y 
Alois Riegl en LAVIN, L Bernini and the Unity of the Vísual Arts. 2 vols, Londres, Oxford University 
Press, 1980; y el estudio de su escenografía y los juegos ilusorios utilizados en el reciente trabajo de 
WARWICK, G. Bernini: Art as theatre. New Haven, Yale University Press, 2012, pp. 43-77, 

46 Conviene citar algunos de los estudios que abordan la técnica, BEDINI, G. “Elementi di tecnica 
scultorea”, Kermes, n? 5 (1989), pp. 30-34; ROCKWELL, P. The art of stoneworking: a reference guide. 
Cambridge, Cambridge University Press, 1995; WITTKOWER, R. La escultura; procesos y principios. 
Madrid, Alianza, 1995, pp. 211-17; AZCONEGUI MORÁN, F. etal. (coord.) Guía práctica de la cantería. 
León, Editorial de los Oficios, 1999; COLIVA, A. (coord.) Bernini scultore. La tecnica esecutiva. Roma, 
De Luca, 2002; y ROCKWELL, P. et al. The Compleat Marble Sieuth. Sunny Isles Beach, Rockrose, 2004, 
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presentan san Pedro (Fig. 1), portando las llaves del cielo, y san Pablo (Fig. 2) con la 
espada de su martirio, que eleva enérgicamente el brazo señalando el camino de la 
redención, a Cristo Salvador en el ático. En el segundo cuerpo sobre la puerta de 
entrada, se coloca Santiago (Fig. 3) el peregrino apóstol que evangelizó Hispania, 
flanqueado por dos mártires conversos vestidos a la romana: los Santos Patronos 
Servando y Germán (Fig. 4), soldados que sueltan su casco a un lado para creer en el 
principal símbolo de la redención, la cruz; además de portar la triunfal palma del 
martirio. Ambos representan además el prestigio del episcopado. El cielo se apropia 
y recorta el remate del conjunto, Cristo Salvator Mundi (Fig. 5), que bendice con su 
mano diestra y sostiene con la contraria la esfera del mundo que protege. Todo este 
programa iconográfico comunicaba el camino al cielo a través de las puertas de la 
Iglesia; una portada retablo que tanto a nivel estético como iconológico abría las 
puertas al barroco italiano. Si bien Stefano Frugoni pudo contar con un primer 
adiestramiento en el manejo de los útiles de la cantería en Carrara como otros tantos 
paisanos; se constata en esta obra un depurado oficio técnico solamente aprendido 
en Roma: acentuando los rasgos faciales con la gubia y la media caña; usando el 
trépano entre los bucles del cabello; puliendo las superficies dérmicas para insinuar 
los huesos; o creando profundos plegados en los mantos y túnicas. La finalidad era 
que la fuerte luz cenital ayudara a componer visualmente todo el conjunto para su 
correcta percepción a pie de calle. Hoy día son inapreciables todas estas cualidades 
con la localización de las mismas, minusvalorando su verdadera valía?”, 

En contraposición a las anteriores, las esculturas del retablo de Santo 
Domingo se encuentran en su lugar original aunque fueron pintadas burdamente, lo 
que de nuevo desvirtúa las calidades táctiles que ofrece Stefano. En el cuerpo bajo 
del retablo se disponen a la izquierda el san Francisco de Asís (Fig. 6) de Frugoni y a 
la derecha el santo Domingo de Guzmán de Ponzanelli. Su localización entre las 
grandes columnas salomónicas responde a la leyenda del sueño que tuvieron ambos 
y el Papa Inocencio Ill, en el que aparecen dos frailes con la vestimenta de las 


respectivas órdenes, sosteniendo las columnas de la basílica del Laterano mientras 


47 Otra descripción de un testigo directo de esta portada es la de Antonio Ponz esgrimiendo que “la 
portada principal necesitaría de correcciones para ser buena. Están repartidas en ella las estatuas del 
Salvador, de San Pedro y San Pablo, Santiago, y de los Santos Germano y Servando, Patronos de Cádiz, 
las quales tienen corto mérito y se dexa conocer que vinieron hechas de Carrara”, PONZ, A. Viage a 
España. Tomo XVII. Madrid, [s.n], 1794, p. 345. 
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se derrumba. El pontífice al reconocer al día siguiente a ambos fundadores legó una 
frase: “Las Órdenes de estos dos grandes hombres serán como columnas que 
salvarán a la Iglesia de su destrucción”. En el cuerpo superior aparecen a la izquierda 
santo Tomás de Aquino (Fig. 7), quien como teólogo supone el acceso a Dios a través 
del conocimiento; y a la derecha santa Catalina de Siena (Fig. 8), la principal mística 
dominica, traducida como el acercamiento a Cristo a través de la oración y 
meditación. En el ático del retablo se encuentra un altorrelieve del Calvario (Fig. 9) 
compuesto por la Crucifixión de Cristo con la Dolorosa, el discípulo Juan y María 
Magdalena arrodillada. Los cuatro santos de las hornacinas se encuentran asociados 
a la observación de la Pasión y Muerte de Cristo y concretamente a la crucifixión, su 
pasaje más humano. 

Se pueden palpar una serie de diferencias evolutivas del escultor con 
respecto al primer proyecto, La localización interior de estas figuras determinó un 
labrado distinto, de paños ceñidos a la anatomía, debido esencialmente a la menor 
cantidad de luz que recibirían, ausentando los volúmenes acusados y matizando con 
precisión todo tipo de detalles como los atributos. Se hacen más presentes otros 
aperos de trabajo del mármol: la labor del escafilador en los adelgazados y movidos 
paños; la emulación con la gradina del tejido de estameña de san Francisco de Asís, 
con remiendos repasados por la media caña; incluso se varía la labra del puntero en 
surcos y abanicos para resaltar los pliegues de los ropajes del Calvario, En el plano 
compositivo son unas obras de ritmos sinuosos y elegantes, destacando la lograda 
actitud introspectiva de santa Catalina de Siena y el avance de san Francisco de Asís 
de la hornacina. El dinámico relieve del Calvario presenta tres planos en la 
disposición de los personajes, esculpidos prácticamente en bulto redondo, al modo 
de las obras de Algardi o Guidi. El retablo de Santo Domingo se convierte en una 
suerte de aparición mística dentro del templo, cuyos personajes están dotados de 
un movimiento anímico manifestado a través de la formas. Stefano Frugoni ofrece 
toda una serie de alardes técnicos y compositivos que lo ubican una vez más en 


Roma durante su formación. 
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UN EPÍLOGO EN EL SIGLO DE LAS LUCES 


Entre las incógnitas que surgen tras explorar su obra, se formula la 
trascendencia que ésta pudo llegar a alcanzar en Cádiz y el entorno de la Bahía. La 
portada de la Catedral Vieja tuvo que ser un buen laboratorio de ideas para los 
escultores genoveses que se asentaron en la ciudad posteriormente, pudiendo 
ejercer su debida influencia. Una obra documentada que pasa desapercibida por su 
ubicación y que invita a pensar en un reconocimiento al escultor por parte de sus 
compatriotas, es el san Pablo (Fig. 10) conservado en la iglesia Mayor de San Pedro 
y San Pablo de la cercana localidad de San Fernando*8, Esta talla de 1772 en madera 
policromada y estofada del escultor Juan Gandulfo -gaditano de padres genoveses- 
se basa fielmente en el homólogo santo que firmara Stefano Frugoni*, 

La rúbrica del escultor del mármol de Carrara recuerda los orígenes de esta 
saga familiar en la fuerte tradición local de las canteras, en la que los scalpellini 
cobraban por cada bloque marcado, no en vano el oficio de escultor del mármol se 
desarrolló desde este gremio. Un escultor que como tantos otros envió su obra a la 
tan italianizada ciudad de Cádiz, como la refleja el neoclásico Antonio Ponz en su 
viaje “Como si no hubieran sido bastantes los chapuceros de estas tierras, fueron a 


buscar también los de Italia para afear a esta y otras iglesias”30, 


48 La iglesia consagrada en 1764 bajo la advocación de San Pedro y los Desagravios, no se le añadió 
el título del santo de Tarso hasta el siglo XIX, véase MÓSIG PÉREZ, F. El Castillo de San Romualdo. 
Historia y documentos de un bien cultural de la ciudad de San Fernando (Cádiz). Cádiz, Universidad de 
Cádiz, 2010, pp. 186-89, 

49 Sobre el escultor Juan Gandulfo en SÁNCHEZ PEÑA, |. M. Escultura Genovesa..., Op. cit., pp. 170-82. 
50 PONZ, A. Viage a España... Op. cit., p. 340. 
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Fig. 1. San Pedro, Stefano Fig. 2. San Pablo, Stefano Frugoni, 
Frugoni, 1682. Catedral de la 1682. Catedral de la Santa Cruz, Cádiz 
Santa Cruz, Cádiz (Cádiz). Foto: (Cádiz). Foto: [FJAG]. 

Francisco Javier  Alcérreca 

Gómez [FJAG]. 


Fig. 4. San Servando, Stefano 


Fig. 3. Apóstol Santiago, Stefano 
Frugoni, 1682. Catedral de la Frugoni, 1682. Catedral de la 
Santa Cruz, Cádiz. Foto: [FJAG]. Santa Cruz, Cádiz. Foto: [FJAG]. 
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Fig. 6. San Francisco de Asís, 
Stefano  Frugoni, 1691. 
Convento de Nuestra 
Señora del Rosario y Santo 
Domingo, Cádiz. Foto: 
[FJAG]. 


Fig. 5. Cristo Salvator Mundi, 
Stefano Frugoni, 1682. Catedral de 
la Santa Cruz, Cádiz. Foto: [FJAG]. 


Fig. 8. Santa Catalina de 
Siena, Stefano Frugoni, 
1691. Convento de 
Nuestra Señora del 
Rosario y Santo 
Domingo, Cádiz (Cádiz). 
Foto: [FJAG]. 


Fig. 7. Santo Tomás de 
Aquino, Stefano 
Frugoni, 1691. 
Convento de Nuestra 
Señora del Rosario y 
Santo Domingo, Cádiz 
(Cádiz). Foto: [FJAG]. 
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Fig. 9. Calvario, Stefano Frugoni, 1691. 
Convento de Nuestra Señora del 
Rosario y Santo Domingo, Cádiz 
(Cádiz). Foto: [FJAG]. 


Fig. 10. San Pablo, Juan 
Gandulfo, 1772. Iglesia de 
San Pedro y San Pablo y de 
los Desagravios, San 
Fernando (Cádiz). Foto: 
Miguel Rodríguez Estrada. 
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RESUMEN: Son múltiples los ejemplos de la retablística barroca en la ciudad de Lebrija (Sevilla), 
constituyendo una de las tipologías que mejor ejemplifica esta etapa floreciente de las 
manifestaciones artísticas en dichas tierras. Así pues, con el fin de diseñar una ruta cultural que ponga 
en valor este legado artístico, articulamos un relato en base a la arquitectura lignaria de mano y 
factura del taller de los Navarro, familia de ensambladores, escultores y tallistas que acometen para 
el municipio buena parte de su obra retablística. 

PALABRAS CLAVE: Sevilla, Lebrija, Retablo barroco, Familia Navarro, Rutas, Patrimonio artístico, 


Turismo cultural. 


ABSTRACT: There are multiple examples of baroque altarpieces in Lebrija (Sevilla), becoming one 
of the best tipologies that ¡llustrate that prospering period of artistic expressions in this place. With 
the objective of design a cultural route which improve the valuation of this artistic legacy, we 
articulate a narration based in the altarpieces created by the Navarro's, a family of joiners, sculptors 
and wood carvers which undertook much of the altarpieces in town. 

KEYWORDS: Sevilla, Lebrija, Baroque altarpieces, Navarro's Family, Routes, Artistic heritage, 


Cultural tourism. 


INTRODUCCIÓN 


La retablística presente en el espacio religioso del municipio sevillano de 
Lebrija ofrece múltiples y variados ejemplos que sitúan a esta tipología como uno de 
los máximos exponentes dentro de las manifestaciones artísticas de la localidad. 

Si nos circunscribimos a los siglos XV1l y XVIIl, cronología que abarca el 


período Barroco, nos encontramos ante las muestras más destacadas, las cuales 
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además ejemplifican la gran renovación de las artes plásticas acontecida en la 
localidad durante el setecientos. 

En este sentido, Lebrija se erige como un importante centro periférico 
respecto de la capital hispalense, pues logra figurar como un ente autónomo de 
producción que aglutina a artistas como la familia Navarro, destacados retablistas, 
escultores y tallistas que se establecen en la entonces villa, y fundan taller con 
ingente número de encargos!, 

Retablos mayores, sacramentales o menores, visten así, en especial durante 
el dieciocho, los presbiterios y las distintas naves y capillas de parroquias y templos 
conventuales, además de otras iglesias de menor envergadura como las ermitas. 
Dedicados a diversas advocaciones, hallamos una amplia nómina de retablos que 
recogen distintas ¡conografías: escenas bíblicas, cristíferas, marianas y 
hagiográficas, ello en íntima correspondencia con lo concebido por los promotores 
de estas obras, cuyo encargo viene propiciado por su intención de transmitir un 
determinado mensaje a la feligresía, en connivencia con los referentes y postulados 
religiosos particulares según provengan del clero secular o las órdenes monásticas. 
En cuanto a la factura de las piezas, igualmente encontramos diversidad de diseños 
formales y repertorios ornamentales que determinan la variedad de estilos 
presentes en el espacio sacro lebrijano. A ello sumamos la presencia de esculturas 
exentas y pinturas en la configuración de los retablos, en algunos casos como 
resultado del reaprovechamiento de piezas de retablos anteriores, y, en otros, 
tratándose de adiciones posteriores. 

Este patrimonio mueble supone un conjunto representativo para el 
conocimiento e interpretación de las manifestaciones artísticas en Lebrija, hecho 
que pretendemos impulsar a partir de una concepción específica de los mismos 
desde el ámbito del patrimonio cultural y su proyección turística. 

En este sentido, realizamos unos breves apuntes sobre la dimensión artística de 


estos bienes y su potencialidad como ejemplos del arte mueble barroco para la 


1 Sobre esta familia de artistas resultan fundamentales las contribuciones de F. J. HERRERA GARCÍA 
y de J., M. MORENO ARANA, algunas de ellas dedicadas integramente a los Navarro, Asimismo, 
hacemos mención de los autores que se han ocupado -en algunos casos, tangencialmente-, de la saga 
y su producción artística: M. D. BARROSO VÁZQUEZ, ]. BELLIDO AHUMADA, F. AROCA VICENTI, 
además de la obra conjunta de F. HALCÓN ÁLVAREZ-OSSORIO, F. J. HERRERA GARCÍA y A. RECIO 
MIR. A lo largo de este artículo se irán referenciando las publicaciones de mayor interés, 
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definición de una ruta cultural delimitada que ahonde en su percepción y valoración, 


con la finalidad de promover su necesaria puesta en valor. 
EL RETABLO BARROCO EN LEBRIJA 


1.- La tradición retablística hispalense 

La arquitectura de retablos durante el setecientos da buenas muestras del 
papel de la tipología en las artes plásticas de este período, así como del propio 
desarrollo experimentado durante el Barroco, directamente relacionado con su 
utilización como elemento para la propagación de las devociones. 

Desde los albores del siglo XVI, la retablística en el ámbito de Sevilla se 
convierte en uno de los elementos de la producción artística que cobra mayor 
protagonismo, en la línea de lo cual va a experimentar una evolución más que 
notable. Ello incidirá directamente en la complejidad del funcionamiento de la 
empresa artística y de las relaciones entre sus profesionales: tallistas, 
ensambladores y escultores, además de pintores, doradores y estofadores?, 

Sevilla, constituida como centro artístico de referencia, entre otros, en la 
arquitectura lignaria, marcará tendencia tanto en la forma como en la estética, que 
será seguida durante la Edad Moderna por los centros menores de producción”, que 
van a ir surgiendo en la zona, con una creciente carga de trabajo. 

El modelo establecido en la capital en estas fechas es un modelo de transición. 
Es indudable la influencia en la retablística barroca lebrijana del modelo instituido 
por Jerónimo Balbás*. La nueva concepción de retablo introducida por el castellano 


a uno y otro lado del Atlántico? se caracteriza por el empleo del estípite como 


2HERRERA GARCÍA, F. ]. “El retablo sevillano en el tránsito de los siglos XVI al XVII: Tracistas, 
modelos, tratados”, en: GILA MEDINA, L. (coord.) La escultura del primer naturalismo en Andalucía e 
Hispanoamérica (1580-1625). Madrid, Arco Libros, 2010, pp. 373-402. Véase la p. 375. 

3AROCA VICENTI, F. “Aportaciones al estudio del retablo del siglo XVII] en la Baja Andalucía: el 
modelo jerezano”, Laboratorio de Arte: Revista del Departamento de Historia del Arte, n* 10 (1997), 
pp. 233-250. Véanse las pp. 233-234. 

4 Existen numerosas publicaciones sobre este autor y su producción artística en España y América, 
entre las que destacamos las siguientes: GÓMEZ PIÑOL, E. “Entre la norma y la fantasía: la obra de 
Jerónimo Balbás en España y México”, Temas de estética y arte, vol. 11 (1988), pp. 97-129, y ALONSO 
DE LA SIERRA, L. y TOVAR DE TERESA, G. “Diversas facetas de un artista de dos mundos. Jerónimo 
Balbás en España y México”, Atrio, n2 3 (1991), pp. 79-107. 

5 Destacamos su obra magna en la capital hispalense: el que fuera Retablo Mayor del Sagrario de la 
Catedral de Sevilla. HERRERA GARCÍA, F. J. “La familia Navarro y la expansión del retablo de estípites 
en Andalucía Occidental”, en: BELLVÍS ZAMBRANO, C. (coord.) Nuevas perspectivas críticas sobre 
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soporte?, lo que complementa con novedades en el cuerpo del retablo (ahora en 
avance, envolvente) y otras formas ornamentales entre las que predomina la hoja 
de cardo”. Este modelo se asentará firmemente durante buena parte del siglo a pesar 


de posteriores intentos de renovaciónB, 


2.- Los artífices locales 

Los artífices locales del Reino de Sevilla reciben las influencias de manera 
directa en su contacto con otros artistas del ámbito hispalense, por lo que siguen la 
tendencia marcada desde la capital. Asentándose en lo que serán los nuevos focos 
productivos, periferias respecto de los grandes centros artísticos, se fundan 
importantes talleres que acometen la producción para las distintas poblaciones de 
la zona. 

El desarrollo de la tipología retablística en Lebrija tendrá durante el siglo 
XVII! un claro referente en la familia Navarro. El fundador de la saga, Juan 
Santamaría Navarro, y cinco de sus seis hijos, con especial atención a Matías José, 
trabajarán en taller propio, radicado inicialmente en Lebrija, del que nacerán nuevas 
filiales a través de las cuales se desarrollará una extensa producción durante la 
primera mitad del siglo XV111 principalmente, que abarca desde la arquitectura de 
retablos hasta la escultura y la realización de otras obras de talla (Fig. 1). 

De procedencia sevillana, esta importante familia de escultores y retablistas 
fundará en Lebrija un centro artístico cuya formación y filiación estilística emanan 
de la capital hispalense, poniendo en práctica un modelo aprehendido siempre en 
conjunción con las tendencias creativas propias. 

Su actividad en Lebrija, localidad emplazada en un ámbito geográfico 
estratégico -a medio camino entre las ciudades de Sevilla y Cádiz-, genera a su 
alrededor un foco artístico con una importante actividad productiva y de difusión. 


Así pues desde el obrador lebrijano acometen buena parte del muestrario de 


historia de la escultura sevillana. Sevilla, Junta de Andalucía. Consejería de Cultura, 2007, pp. 45-66. 
Véase la p. 48. 

6 HALCÓN ÁLVAREZ-OSSORIO, F., HERRERA GARCÍA, F. ]. y RECIO MIR, A. El retablo barroco sevillano. 
Sevilla, Universidad de Sevilla, 2000, p. 104. 

? Idem. 

23 HERRERA GARCÍA, F. J. “La arquitectura de retablos sevillana en torno al Lustro Real. 
Patrocinadores y teatralización del espacio religioso”, en: MORALES, N. y QUILES GARCÍA, F. (coords.) 
Sevilla y corte: las artes y el Lustro Real (1729-1733). Madrid, Casa de Velázquez, 2010, pp. 95-104. 
Véase la p. 95. 
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Fig. 5. Detalle del Retablo Mayor de Santa María de 
Jesús, Matías José Navarro y hermanos, 1743. Iglesia 
Parroquial de Santa María de Jesús, Lebrija (Sevilla). 
Foto: [MCGR]. 


Le souvenir de la mort: el papel del cuerpo en el discurso salvífico durante el barroco mexicano 


Fig. 3. In Ictu Oculi, Juan de Valdés Leal, 1670-1672. Iglesia 
del Señor San Jorge, Hospital de la Caridad (Sevilla). Foto: 
Web Gallery of Art. 


Pedro Manuel Martínez Lara 


Fig. 10. Retablo de la Capilla de San 
Marcos, Santa Ana y San Juan Bautista, 
Pablo de Céspedes, 1601, Catedral, 
Córdoba. 


Aziz José de Oliveira Pedrosa 


Fig. 3 Retábulo-mor da capela de Nossa Senhora da 
Conceigáo, Manoel de Azevedo Peixoto, 1767. 
Macaúbas/Santa Luzia. Foto: Adalberto Andrade. 


La iconografía pictórica inmaculista en Granada tras Alonso Cano... 


Fig. 7. Inmaculada Concepción, Fig. 8. Inmaculada Concepción, Atrib. 
Atrib. Pedro Atanasio Bocanegra, c. Pedro Atanasio Bocanegra, segunda 
1676-1689. Monasterio de la mitad del siglo XVII. Museo de Bellas 
Concepción de Granada. Artes de Granada. Depósito. Foto: 
Presbiterio. Foto: [JAPG]. [JAPG]. 


Fig. 9. Inmaculada Concepción, Atrib. Fig. 10. Inmaculada Concepción, Pedro 
Pedro Atanasio Bocanegra, segunda Atanasio Bocanegra, segunda mitad del 
mitad del siglo XVII. Convento del siglo XVII. Museo de Bellas Artes de 
Santo Ángel Custodio de Granada. Granada. Depósito. Foto: [JAPG]. 

Capilla de la clausura. Foto: [JAPG]. 
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Fig. 15. Tota pulchra, Estilo Juan de 
Sevilla, finales del siglo XVII o 
principios del siglo XVIII. Monasterio 
de San Jerónimo de Granada. Portería. 
Foto: [JAPG]. 


La iconografía pictórica inmaculista en Granada tras Alonso Cano... 


Fig. 16. Dios Padre creando la 
Inmaculada Concepción de la Virgen, 
Atrib. Pedro Atanasio Bocanegra, 
finales del siglo XVII. Iglesia de Nuestra 
Señora de la Asunción de La Zubia 
(Granada). Retablo de Nuestra Señora 
del Rosario. Foto: [JAPG]. 


La llegada del naturalismo a la Nueva España Virreina... 


Fig. 7. Adoración de los pastores, Pedro 
García Ferrer, década de 1640. Catedral de 
Puebla (Puebla de Zaragoza). Foto: [WC]. 


Patricia Alejandra Rodrigues Monteiro 
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Fig. 20. Gruta artificial de los jardines de 


Fig. 21. Lago principal de la Finca de la 
la Finca de la Hidalga, siglo XVIII. 


Hidalga, siglo XVIII. Seixal (Setúbal). 
Foto: [PM]. 


Arrentela (Seixal). Foto: [PM]. 


Iconografía barroca del Bautista en las artes plásticas de la catedral de Sevilla 


Fig. 10. Cabeza de san Juan Bautista, Juan de Mesa (atrib.), hacia 1625. 
Catedral de Sevilla. Foto: [JR-MG]. 


Una habitación para el mito. Los interiores decorados de las ilustraciones de la edición... 


Fig. 14. Juno coloca los ojos de Argos en la cola del pavo real, Magdalena de 
Passe, Les Métamorphoses d'Ovide en latin et en frangois, Bruselas, Francois 
Foppens, 1677. Foto: Biblioteca Digital Ovidiana. 


Anna Trepat Céspedes 


Fig. 3. Gloria de la capilla del Santo Cristo después de la intervención de Jaume Valls 
(1931), Francesc Tramullas, 1752, Arxiu Comarcal de l'Anoia (Ref.: afmi03578), 
Igualada, Foto: Autor desconocido. 


La influencia de Perspectiva Pictorum et Architectorum en la retablística murciana del siglo XVIII 
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Fig. 7. Retablo mayor de la iglesia de San Fig. 8. Figura 62, Andrea Pozzo, 
Pedro, Nicolás de Rueda, 1765. Iglesia de Perspectiva Pictorum et 
San Pedro, Murcia. Foto: [MVZV]. Architectorum, IL Foto: 


https: / /archive.org/details/gri_3312 
5008639367. 


El Cabildo de la catedral de Mallorca y los candelabros de Joan Matons (1704-1718) 


María del Amor Rodríguez Miranda 


Fig. 22. Corona imperial, anónima, siglo XVIII. Parroquia de Ntra. Sra. 
De la Asunción, La Rambla (Córdoba). Foto: [MDARM]. 


V 
TRANSMISIÓN 
DE LOS 
SENTIDOS 


Exequias, túmulos y ornatos en Italia para honrar la memoria del rey de España 


Fig. 2. Monumento fúnebre para las exequias de 
Carlos II en el Real Colegio de España en Bolonia. 
1700. Archivo Real Colegio de España, Bolonia. 
Foto: Ignacio José García Zapata. 
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